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Nota dos organizadores 


A presente coleção, TransLetras, foi criada no início de 2016 
por Luana Ferreira de Freitas, Marie-Hélène Catherine Torres e 
Walter Carlos Costa, e abriga pesquisas sobre Literatura e Tradu- 
ção — tradução lembrada pelo logotipo do leão de São Jerônimo. 


Apresentação! 
TransLetras, 1 


O presente volume, o primeiro da Coleção TransLetras, reúne 
artigos do III Colóquio de Literatura Traduzida: Antologia, Co- 
letâneas e Coleções, que aconteceu em Florianópolis, em março 
de 2013. O evento foi um empreendimento conjunto da PGET/ 
UFSC e da POET/UEC, programas de Pós-Graduação em Estu- 
dos da Tradução da Universidade Federal de Santa Catarina e da 
Universidade Federal do Ceará. 

Abre o livro o artigo de Marie-Hélène Catherine Torres 
(UFSC), que se debruça sobre os conceitos de antologias, co- 
letâneas e coleções de tradução literária, apresentando várias 
antologias, inclusive a antologia digital Mnemósine de escritoras 
francesas do século XVIII (http://mnemosine.paginas.ufsc.br/). 

“O tradutor como antologista’, de Paulo Henriques Britto (PUC- 
-Rio), mostra como o tradutor literário, em particular o de poesia, cos- 
tuma atuar como antologista, ao selecionar e traduzir obras de um de- 
terminado poeta. Nesse trabalho, segundo Britto, ao selecionar poetas 
que vão representar o poeta na língua-meta, o tradutor atua também 
como crítico. A atuação como antologista, que inclui, com frequência, 
um prefácio ou posfácio, dá grande visibilidade ao tradutor, e, ao mes- 
mo tempo lhe impõe a grande responsabilidade de estar criando para 
o público leitor da língua-meta, uma obra e um poeta. 


1 A publicação deste livro foi possível graças ao financiamento do Departamento de Letras 
Estrangeiras da Universidade Federal de Santa Catarina. 


“Borges antologista de Voltaire”, de Luana Ferreira de Freitas 
(UFC) e Walter Carlos Costa (UFSC/UFC), analisa uma antolo- 
gia de contos de Voltaire, organizada e prefaciada por Jorge Luis 
Borges, que dá destaque a um aspecto pouco conhecido da obra 
voltairiana, o fantástico. 

Em “Máximas ou fragmentos: uma antologia “natural” dos 
poetas trágicos gregos?”, de autoria de Orlando Luiz de Araújo 
(UFC), são examinados fragmentos de peças do drama trágico 
grego do século V a.C., considerando uma antologia “natural” 
mais do que uma escolha convencional. O artigo analisa os tre- 
chos que tratam do tema da brevidade da vida em fragmentos de 
tragédias gregas perdidas de Ésquilo, Sófocles e Eurípides. 

Em “Translation & Imagination. Localism and topicality in the 
‘world literature of the 1940s’, Alexandra Lopes (Universidade Ca- 
tólica de Lisboa), problematiza o conceito de coleção, ao investigar a 
influente e controversa coleção Obras Escolhidas de Autores Esco- 
lhidos, da Livraria Romano Torres. A análise levanta questões funda- 
mentais sobre literatura, autoridade e tradução em Portugal durante 
o Estado Novo, com ênfase no primeiro volume da vasta série, Persu- 
asion de Jane Austen, publicada em 1944 sob o título de Sangue Azul. 

O texto apresentado por Raimunda Benedita Cristina Caldas 
(UFPA), “A tradução de ko nas narrativas míticas Ka'apor: inter- 
faces nas marcas de tempo, de lugar e de modalidade”, versa sobre 
a tradução da palavra ko do Ka'apor, língua do ramo VIII da Fa- 
mília Tupi-Guarani, que pode significar ‘aqui; ‘agora’ ou “naquele 
tempo’ em narrativa mítica, rememorada no tempo dos antepas- 
sados’. Partindo da narrativa mítica “Mair Ixo Raha Yman Ke Je” a 
autora sublinha aspectos da integridade da cultura indígena e da 
identidade cultural da comunidade kaapor frente às questões das 
línguas em contato: o português e o ka'apor. 


cc 


Em “Tédio e 'Moda' na antologia brasileira do Zibaldone di 


Pensieri, de Leopardi”, Andréia Guerini (UFSC) analisa a presen- 
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ça e a ausência das reflexões sobre “moda” e “tédio” na antologia 
brasileira do Zibaldone di pensieri, traduzida por Vera Horn, da 
edição Giacomo Leopardi: Poesia e Prosa, organizada por Marco 
Lucchesi, em 1996. “Moda” e “tédio” são importantes conceitos 
do “sistema” filosófico e poético leopardiano e parecem ser cen- 
trais na discussão sobre a modernidade, uma vez que se relacio- 
nam a outros elementos importantes como a fragmentação do eu, 
o desalento de viver, o sentimento de incompetência diante da 
vida e, acima de tudo, a sensação de estranhamento em relação 
à existência. 

Izabela Leal (UFPA) discute em “Le poéme continu: Herberto 
Helder traduzido na França” as escolhas realizadas pelos tradutores 
para o francês do poeta Herberto Helder, bem como a imagem do 
poeta português na França. Herberto Helder tem sido traduzido 
na França desde 1988 e teve sua obra divulgada de forma mais am- 
pla na antologia intitulada Le poème continu: somme antologique, 
publicada em 2002 pela editora Chandeigne, em edição bilíngue. 
A tradução, feita por Magali Montagné e Max de Carvalho, não 
corresponde a nenhuma das edições de Ou o poema contínuo em 
português, nem mesmo à edição de 2001 da Assírio & Alvim Ou 
o poema contínuo: súmula, uma espécie de antologia portuguesa, 
cuja seleção de poemas foi feita pelo próprio poeta. 

Em “Os ensaios de Ugo Foscolo do período pavese: uma pro- 
posta de tradução e antologia”, Karine Simoni apresenta sua anto- 
logia de textos críticos desse importante autor italiano, ainda não 
devidamente conhecido no Brasil, salientando seus temas e pro- 
cedimentos, assim como as questões suscitadas por sua tradução. 

Sinara de Oliveira Branco, em “Séries de TV, Cinema e Tradu- 
ção: as formas atuais de publicação e divulgação de obras”, discute 
os fatores que geram a circulação e adaptação entre mídias de 
séries de TV e filmes, bem como a publicação de obras originais 
ou traduzidas desses filmes e séries. 
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Fechando o volume, Berthold Zilly, em “Uma antologia sui 
generis: Sete faces do 'Poema de sete faces, de Carlos Drummond 
de Andrade”, procede a uma minuciosa análise de uma antologia 
incomum, com traduções para o português, o inglês, o espanhol, 
o italiano, o francês, o alemão e o latim de um dos mais famosos 
poemas brasileiros. O texto mostra como pode ser fértil uma lei- 
tura inspirada em diferentes enfoques, da filologia e dos formalis- 
tas russos aos principais teóricos dos estudos da tradução. 


Os organizadores 
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Antologias, Coletâneas e Coleções, uma introdução! 
Marie-Hélêne Torres 

Pós-Graduação em Estudos da Tradução/ 

Universidade Federal de Santa Catarina 


As pesquisas na área de Antologias, Coletâneas e Coleções são 
cada vez mais numerosas nos Estudos da Tradução. Acabei de 
participar de uma banca de defesa de doutorado na PUC do Rio 
de Janeiro, e a tese tratava, entre outros objetivos, de antologização 
de prefácios! Temos, na Pós-Graduação em Estudos da Tradução 
da UFSC, alunos de mestrado e doutorado que trabalharam com 
antologias poéticas. Essa teses estão on-line na página da PGET 
(http://www.pget.ufsc.br/curso/teses e dissertacoes.php). 

Silvana Serrani, que considera a antologia enquanto gênero pa- 
radigmático da escrita compilada, escreve num artigo intitulado 
«Discurso e Tradução em antologias bilíngues» (2006) que 


As antologias têm tido papel relevante nas práticas letradas de gerações 
de leitores, na representação de literaturas nacionais, na confirmação ou 
transformação de cânones, na educação, no desenvolvimento da crítica, no 
aprofundamento de concepções de cultura etc. Isso fez com que em muitas 
sociedades, ao longo da história, o gênero tenha recebido especial conside- 
ração, materializada em projetos editoriais, educacionais, de tradução ou 
de pesquisa sistemática. 


Valery Larbaud já havia escrito sobre antologias na sua obra 
Sob a invocação de São Jerônimo. Larbaud foi no século XX, 
como sabem, o primeiro a reivindicar a dignidade literária para a 


! Fala introdutória do II Colóquio Internacional de Literatura Traduzida, ocorrido de 20 
a 21 de março de 2014 na Universidade Federal de Santa Catarina. 
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profissão de tradutor. Ele foi tradutor de muitos clássicos. Depois 
de traçar a carreira de São Jerônimo, tradutor da Bíblia e patrono 
dos tradutores, Larbaud discute em Sob a invocação de São 
Jerônimo da profissão de tradutor que chama de «arte» em todos 
os seus aspectos, profissionais, literários e técnicos. Aborda, entre 
outros, questões ligadas ao estatuto do original e de sua tradução, 
à história da recepção literária e às antologias. 

Larbaud se espanta pelo fato de não encontrar muitas antologias 
nas livrarias. Lembro que Sob a invocação de São Jerônimo tem 70 
anos, tendo sido publicado em 1944, durante a guerra! 

Mais recentemente, Irina Mavrodin, pesquisadora na 
universidade de Stephan cel Mare e tradutora romena da obra 
de Proust Em Busca do tempo Perdido, mas também de Mme de 
Sévigné, Mme de Staél, Flaubert, Gide, Camus, Montherlant, 
Blanchot, Ponge, Cioran, Bachelard, Genette, afirma no artigo 
intitulado “Le Concept d’anthologie ou à la Recherche d'une 
autre identité : quelques approximations” (2005) [O conceito 
de antologia ou em busca de uma outra identidade : algumas 
aproximações], que “uma verdadeira antologia é um ato de 
liberdade artístico, um ato autoral, e não um ato pelo qual se 
produz inventários, balanços”. Segundo Madrodim, os autores 
que compõem antologias estão numa posição privilegiada. 

Já que eles são também criadores autorreflexivos, propõem 
antologias que são oriundas de suas próprias leituras. São esses 
autores que quebram as formas petrificadas, os clichês que 
bloqueiam, às vezes durantes décadas, a leitura verdadeiramente 
viva de uma literatura. 

Nesta perspectiva, Madrodim avança que “as antologias 
podem ser obras críticas que contribuem para desbloquear uma 
exegese fixa e em desuso. E os leitores de antologias podem ter 
o prazer de descobrir uma nova relação, já que foi imposta por 
meios paternalistas e didáticos”. 
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Ao meu ver, os antologistas não só desempenham um papel 
importante na preservação da cultura e da tradição, como 
focalizam suas leituras, suas publicações e pesquisas das tendências 
futuras nas suas antologias. Uma antologia é uma seleção de 
textos, escolhidos por sua qualidade, representatividade de uma 
época, de um movimento literário, de um autor (em grego, anthos 
significa flor, é como um buquê). Ela reflete também o gosto e a 
personalidade de quem escolhe os textos. 

Sobre a diferença entre antologia e coletânea, fui ao dicionário. 
Sabia de antemão que em muitos casos classificam de “antologia” 
o que é na verdade “coletânea”, Existe uma sutil diferença entre 
os dois conceitos. Segundo o Houaiss, há 4 acepções para a 
“antologia”. 

A primeira, no contexto da botânica, é um singelo “estudo das 
flores” Embora sendo uma descoberta singular e algo poética, ela 
pouco me ajudava no momento. 

Já a segunda faz um pouco mais de sentido: “coleção de flores 
escolhidas; florilégio”. 

A terceira é a “coleção de textos em prosa e/ou verso, 
geralmente de autores consagrados, organizados segundo tema, 
época, autoria etc”. 

E a quarta só retoma a 3º: “livro que contém essa coleção”. 

Madrodim acaba concluindo que a “elasticidade dos 
critérios e o fato de cada autor participou com o que lhe 
pareceu mais adequado fizeram com que o conjunto final 
tendesse mais para miscelânea”, ou seja, uma reunião de textos 
literários variados, um catálogo de bons autores reunidos 
numa mesma obra e onde o leitor pode buscar referências para 
futuras aquisições. 

Parece difícil ler antologias que são antologias! 

Por exemplo, a Editora Scortecci abriu inscrições para a antologia 
de Poesias, Contos e Crônicas, a ser publicada em 2014 e intitulada 
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Incertezas e suas fragilidades.? No site deles, diz-se ainda que “O 
tema é livre” e que “Não há obrigatoriedade do material enviado 
para publicação ser inédito” e que “todos os participantes 
inscritos na antologia terão seus trabalhos publicados”. 

Mas falar de antologias no Brasil não é nenhuma novidade! 
Por exemplo, a Câmara Brasileira de Jovens Escritores tem 
publicado antologias que têm por objetivo registrar (em 
livros impressos) o momento atual da Literatura Nacional. 
É um projeto aberto a todos os autores brasileiros natos ou 
naturalizados, que queiram registrar seu nome nesse painel 
histórico e ter uma obra de sua autoria (poesia, conto etc.) 
publicada em livro. 

Há também a magnifica Antologia da literatura fantástica 
com textos de Ursula le Guin e Walter Carlos Costa, aqui 
presente, publicada em 2013 pela Cosac Naify. Segundo o 
Correio Braziliense de 28/01/2014, essa Antologia da Literatura 
Fantástica está entre as mais vendidas de 2013. Lembro a vocês 
que o livro reúne contos de literatura fantástica de Adolfo Bioy 
Casares, Jorge Luis Borges e Silvina Ocampo. Trata-se de uma 
antologia traduzida! Outra antologia traduzida é POEMAS ES- 
COLHIDOS de Elizabeth Bishop, traduzida por Paulo Henri- 
ques Britto. 

Há ainda as antologias que não aparentam ser antologias, 
Uma AVENTURA PARISIENSE E OUTROS CONTOS DE 
AMOR, seleção de contos de Maupassant, que versa sobre muitos 
tipos de relações amorosas, publicado pela Cia das Letras em 
2013 ou ainda como 125 CONTOS DE GUY DE MAUPASSANT 
publicado pela Companhia das Letras em 2012. Há também as 
antologias de escritores, o que dá mais legitimidade às antologias 
(caso do Paulo Henriques Britto, que também é poeta). 


2 http://geracaoeditorial.com.br/blog/scortecci-abre-inscricoes-para-sua-antologia- 
-de-2014/ 
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Considero essas antologias de escritores como parte 
da história literária, ou melhor, como a história literária. 
Por exemplo, muitos são os escritores que construíram e 
publicaram antologias de poesia. Podem, dessa forma, reunir 
poetas e poemas que formam seu panteão poético e escrever a 
gênese de sua própria poesia. Mas eles também escrevem, de 
acordo com cenários próprios, uma história de poesia, passado 
e presente. A antologia de escritor retrata a expressão de um 
momento da poesia, a expressão singular de um poeta, ou 
coletiva de um grupo de poetas, ou de uma revista ou editora, 
que reconfigura a história literária, de acordo ou não com os 
cânones oficiais. 

Penso nas antologias de Gide, na Anthologie de la poésie 
grecque [Antologia da poesia grega] de Marguerite Yourcenar, nas 
antologias de Manuel Bandera. O site da Casa Rui Barbosa lista as 
antologias organizadas por Manuel Bandeira: 


* Antologia dos poetas brasileiros. Fase Moderna. Rio de Janei- 
ro: Edições de Ouro, 1967. 2 vols. [Em colaboração com Valmir 
Ayala). 

e Antologia dos poetas brasileiros bissextos contemporâneos. 
Rio de Janeiro: Zélio Valverde, 1946. Ed. rev. aum. Rio de Janeiro, 
Simões, s.d. 

e Antologia dos poetas brasileiros da fase parnasiana. Rio de 
Janeiro: Ministério da Educação e Saúde, 1938. 

e Antologia dos poetas brasileiros da fase romântica. Rio de 
Janeiro: Ministério da Educação e Saúde, 1937. 

* Antologia dos poetas brasileiros da fase simbolista. Rio de 
Janeiro, Edições de Ouro, 1965. 

e Meus poemas preferidos. Rio de Janeiro: Edições de Ouro, 1966. 

e Obras poéticas de Gonçalves Dias. Edição Crítica e Comentada. 
São Paulo: Companhia. Editora Nacional, 1944. 
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* Obras-primas da lirica brasileira. São Paulo, Martins, 1943. (A 
Marcha do Espírito, 12). [Em colaboração com Edgar Cavalheiro]. 

* Panorama de la poesia brasileña. Acompañado de Breve 
Antologia. Trad. de Ernestina de Champourcin. México: Fondo 
de Cultura Económica, 1951. (Tierra Firme, 51). 

e Poesia do Brasil. Rio de Janeiro: Editora do Autor, 1963. [Em 
colaboração com José Guilherme Merquior, na Fase Moderna]. 

e Poesias de Alphonsus de Guimaraens. Rio de Janeiro: 
Ministério da Educação e Saúde, 1938. 

* Rimas de José Albano. Rio de Janeiro: Pongetti, 1948. 

e Rio de Janeiro em Prosa & Verso. Rio de Janeiro: José 
Olympio, 1965. (Rio 4 séculos, 5). [Em colaboração com Carlos 
Drummond de Andrade). 

e Sonetos completos e poemas escolhidos de Antero de Quental. 
Rio de Janeiro: Livros de Portugal, 1942. 


Há muitas antologias e não pretendo fazer aqui um catálogo 
exaustivo de todas. 

Citei há pouco os escritores-antologistas, mas também há 
os tradutores-antologistas, como por exemplo a Nova antologia 
do conto russo (1792-1998), traduzida por Boris Schnaiderman, 
2011 - 1º edição; 2012 - 2? edição. 

Gostaria também de poder falar da minha pesquisa atual, 
que gerou o presente encontro, pesquisa sobre a criação de 
uma Antologia crítica traduzida das escritoras francesas do sécu- 
lo 18 (em formato eletrônico), porque observei que na prática 
da pesquisa literária - nas antologias e histórias literárias — as 
mulheres estão ausentes ou «marginalizadas» por aparecer em 
obras especificamente dedicadas a elas como Mulierum virtutes 
de Plutarco, ou ainda De claris mulieribus de Boccaccio. Mas o 
tempo está se esgotando e não faltará oportunidade para desen- 
volver e mostrar resultados mais palpáveis. 


| 20 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


Para terminar, desta vez, gostaria de voltar a citar Valéry 
Larbaud segundo o qual uma boa antologia é uma obra de 
erudição. Mas, ele acrescenta que uma antologia não deve ter o 
aspecto de um livro enorme, nem de um tratado e principalmente 


não deveria ser cara! 
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O tradutor como antologista 
Paulo Henriques Britto 
Pontíficia Universidade Católica do Rio de Janeiro 


A tradução literária é a modalidade de tradução que mais dá 
visibilidade ao praticante de uma profissão tradicionalmente tida 
como invisível; e essa visibilidade, como não poderia deixar de 
ser, vem associada a uma responsabilidade. Quando se trabalha 
com um texto informativo ou expositivo, exige-se do tradutor 
apenas que diga em seu idioma “a mesma coisa”? que diz o origi- 
nal, que o faça com clareza e com o devido respeito às convenções 
da norma culta. Sem dúvida, está longe de ser uma tarefa simples 
dizer “a mesma coisa” que um texto em outro idioma; mas dei- 
xemos de lado todas as ressalvas que certamente teriam de ser 
feitas a uma exigência dessas, toda a problematização da aparente 
facilidade com que se “extrai” um sentido único e inequívoco de 
um texto e se “transporta” esse sentido a outro idioma. Mesmo 
se não levantarmos tais questões — e foi só recentemente que 


elas passaram a ser exploradas a fundo 


o qual, como todos os conceitos nesse contex- 
to, vem carregado de pressuposições e implicações problemáticas 


> Vale a pena lembrar aqui que um livro recente de Umberto Eco sobre tradução intitula-se 
precisamente Quase a mesma coisa. 
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Em outras palavras, não 


se pede ao texto literário traduzido “apenas” que diga a “mesma 
coisa” que o original, mas também que diga a “mesma coisa” da 
“mesma maneira”. O tradutor de Joyce, Proust ou Kafka tem que 
realizar um pastiche do estilo do autor em questão que seja sufi- 
cientemente bom para ser digno de ostentar a assinatura de Joyce, 
Proust ou Kafka. 

Tudo que foi dito até agora se aplica a qualquer tradução lite- 
rária, mas quando se trata de tradução de poesia o jogo se torna 
mais arriscado, e a visibilidade e a consequente responsabilidade 
são maiores na mesma proporção. Pois uma visão de poeticidade 
hoje aceita por muitos é a de que o texto poético é aquele que põe 
em relevo a própria materialidade do significante — os sons dos 
fonemas, as relações de tonicidade e atonicidade, até mesmo a 
forma visível das palavras impressas no papel. Ora, se a virtude 
do poema reside na escolha dessas exatas palavras, e não outras, 
dispostas precisamente desse modo, e não de outro, a tradução de 
poesia leva as dificuldades da tradução literária ao grau máximo, 
até o ponto de fazer com que alguns se recusem a usar o termo 
“tradução”, preferindo cunhar outras palavras que acentuem a su- 
posta descontinuidade que haveria entre o trabalho com prosa e o 
trabalho com poesia. Nesse caso, evoca-se também muitas vezes 
a noção de coautoria — a ideia de que o poema traduzido é na 
verdade um trabalho conjunto do poeta traduzido e do poeta tra- 
dutor. Esse mesmo raciocínio, como fica claro após um momento 
de reflexão, a rigor deveria ser aplicado igualmente ao trabalho de 
tradução de obras literárias em prosa, e pelos mesmos motivos; 
mas deixemos de lado mais essa observação. Fiquemos apenas 
com esta: o tradutor de um poema — visto como poeta também 
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— é aquele que recria um poema em seu idioma, utilizando fo- 
nemas, palavras e estruturas sintáticas muito diferentes dos ele- 
mentos que fazem parte do repertório do idioma do original. Tal 
como ocorre no caso da tradução de prosa literária, o tradutor 
de Stevens ou Ponge ou Celan produz poemas que sejam vistos 
como “a mesma coisa” que os originais, com um estilo imitado 
do original, poemas que sejam dignos de ser atribuídos a esses 
autores e ao mesmo tempo sejam vistos como produções poéticas 
do próprio tradutor. Não se trata de afirmar, como muitas vezes 
se faz, que só mesmo um poeta pode traduzir poesia, o que pode 
dar a impressão de a condição de poeta é um pressuposto para 
realizar esse tipo de tarefa tradutória, e sim de dizer que traduzir 
poesia é uma maneira de escrever poesia 


A tradução de poesia, porém, muitas vezes difere da de fic- 
ção sob um outro aspecto, poucas vezes lembrado. O tradutor 
de prosa de ficção na maioria das vezes verte obras inteiras — 
romances e novelas — ainda que, ao lidar com a produção de 
contistas, por vezes atue também como antologista. Mas no caso 
da tradução de poesia a situação se inverte: aqui, embora por ve- 
zes se trabalhe com um livro específico, ou mesmo com a obra 


completa de um poeta, o mais frequente é 


Isso acontece porque muitas vezes a primeira antologia de um 
poeta numa dada língua estrangeira permanece por décadas, ou 
até para sempre, como a única; assim, ao selecionar as peças que 
serão vertidas para seu idioma, o tradutor está também, de certo 
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modo, criando uma obra, e criando um autor, se usarmos o termo 
“autor”, como se tornou comum fazer nas últimas décadas, para 
designar não uma pessoa física, e sim um determinado conjunto 
de textos. 

Examinemos algumas das implicações desse fato. Um poeta 
que tenha uma obra múltipla, a qual inclua poemas de diversos 
gêneros e dicções, pode acabar sendo representado por apenas 
uma de suas facetas, que talvez não seja a que é considerada a 
mais característica dele pelos leitores da cultura original. Ima- 
gine-se, por exemplo, uma antologia de Drummond preparada 
em Cuba que incluísse majoritariamente os poemas políticos do 
tempo da Segunda Guerra, que saíram no livro A rosa do povo; 
os leitores cubanos teriam uma imagem de Drummond muito 
diferente da que temos no Brasil: um Drummond político, en- 
gajado, visceralmente antiamericano. Mas na verdade não preci- 
samos recorrer a exemplos hipotéticos: para nós, brasileiros do 
final do século XX e início do XXI, o nome “E. E. Cummings” 
indica um conjunto de poemas experimentais magnificamente 
recriados em português por Augusto de Campos,* mas o típico 
leitor americano contemporâneo tenderá a associar o nome de 
Cummings à sua vasta produção de sonetos amorosos, bem mais 
convencionais do que as peças privilegiadas por seu tradutor bra- 


sileiro. 


Porém há casos em que a escolha do tradutor recai em peças tão 


atípicas que o resultado é um poeta traduzido que mal seria re- 
conhecido pelos seus leitores originais. Um dos melhores exem- 
plos das distorções que podem ser causadas na recepção de uma 
obra poética por uma seleção muito pouco representativa é o que 


* A edição mais recente é Cummings (2011). 
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nos apresenta a pesquisadora Onédia Barboza, no seu livro Byron 
no Brasil (1975): a imagem de Byron formada pelos românticos 
brasileiros baseava-se na tradução de um número extremamen- 
te reduzido de poemas nada representativos do autor inglês. Um 
dos poemas mais influentes no Brasil de toda a imensa obra de 
Byron é um texto escrito na sua juventude, em que o poeta bebe 
vinho numa taça feita de um crânio humano, observando que, 
em vez de permanecer completamente oco, ou cheio de ideias 
que a nada levaram em vida, o crânio agora pelo menos contém 
vinho. O poema é um jeu desprit tolo, irreverente e juvenil; no 
entanto, tal como foi traduzido — não diretamente do original, 
e sim a partir de uma tradução francesa, ela própria bem pouco 
fiel — ele se transformou em algo macabro e mórbido; e para toda 
uma geração de poetas brasileiros do século x1x, Byron passou a 
ser não o grande satírico de Don Juan e Beppo, e sim uma espé- 
cie de proto-Edgar Allan Poe britânico, o bardo das criptas e dos 
esqueletos. 


novo poeta — como o Cummings brasileiro — pode ser bastante 


diferente do poeta conhecido pelo seu público original, ou até 
mesmo — como o Byron dos românticos brasileiros — uma figu- 
ra inteiramente irreconhecível. 

Torna-se importante, pois, examinar os critérios utilizados 
pelo tradutor-antologista, já que eles vão resultar na criação de 
um poeta. Com base no que foi dito até agora, é de se esperar que 
a conclusão a ser tirada seja a de qu 
alternativa de imediato se coloca: o antologista deve escolher os 
melhores poemas dessa obra, pois, como que ele não vai apresen- 
tá-la por inteiro, cabe a ele traduzir ao menos o que nela há de 
mais bem realizado. Ora, essas duas possibilidades muitas vezes 
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levariam a resultados radicalmente diferentes, porque a grande 
maioria dos poetas que chegam a ser lidos pela posteridade (os 
quais, aliás, constituem uma pequena minoria do total de pessoas 
que publicam poemas) são conhecidos por uma porção mínima 
de sua obra, que não é necessariamente a mais representativa. To- 
das as literaturas contêm uma imensa multidão de poetas cuja 
sobrevida se fundamenta em apenas um punhado de poemas, ou 
mesmo numa única peça. Pensemos no “soneto de Arvers” ou 
então, para dar um exemplo brasileiro, em Francisco Otaviano, 
cuja contribuição à lírica nacional se resume ao poema “Ilusões 
da vida” — aquele do “Quem passou pela vida em branca nuvem”, 
Em casos assim, não há dúvida que o critério mais indicado se- 
ria mesmo o de qualidade: bastaria traduzir os poucos poemas 
dessas obras que são reconhecidos como merecedores de preser- 
vação, aqueles que, por assim dizer, já foram previamente selecio- 
nados pelo consenso dos leitores da língua-fonte, através de um 
processo que é uma espécie de seleção natural, e que se destacam 
de um corpus poético desinteressante. Mas o problema também 
se apresenta com relação à obra de artistas maiores, e nesse caso 
não é tão fácil decidir qual é a melhor estratégia. Leaves of grass, 
o livro-ônibus que reúne toda a produção poética de Walt Whit- 
man, considerado por muitos um dos dois maiores poetas dos 
Estados Unidos, contém uma quantidade constrangedora de poe- 
mas medíocres. A reputação de Whitman baseia-se numa parcela 
diminuta — digamos, dez por cento — da totalidade de sua obra. 
Assim, uma antologia de cem páginas que se pretendesse repre- 
sentativa de Whitman deveria, em tese, conter vinte páginas de 
poesia da maior qualidade e cento e oitenta páginas de poemas 
fracos. No entanto, se examinarmos um punhado de antologias 
de Whitman, não é isso que vamos encontrar. Praticamente to- 
das elas incluem a obra-prima do autor, o longo poema “Song of 
myself”, em sua totalidade ou ao menos sob a forma de longos ex- 
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certos, e a grande maioria também reproduz outras peças canô- 
nicas, como “Out of the cradle endlessly rocking”. Tais antologias 
dificilmente podem ser caracterizadas como representativas da 
obra de Whitman, pois quase todos os poemas pelos quais ele é 
valorizado foram produzidos mais para o início de sua carreira; a 
produção das suas duas últimas décadas ficará sub-representada 


se o critério de qualidade for utilizado pelo a 

Ca antologia de Emily Dickinson pode 
ser representativa, incluindo peças que foram produzidas em di- 
ferentes fases da produção da autora, ou que abordam diversas 
temáticas, e ao mesmo tempo só conter itens que exemplifiquem 
o valor estético elevado de sua poesia. 

Consideremos agora uma outra questão: nem sempre o poe- 
ta-antologista pode incluir precisamente os poemas que gostaria 
de escolher. Uma situação desse tipo é aquela em que o tradutor 
simplesmente não consegue produzir uma versão que ele próprio 
considere satisfatória. Aqui posso dar um exemplo da minha pró- 
pria experiência. Nas três antologias poéticas de Elizabeth Bishop 
que organizei (Bishop 1999, 2001 e 2012), deixei de fora um po- 
ema que me parece excelente, chamado “Twelfth Morning; or 
What you will” O primeiro problema já começa com o título, que 
alude a uma comédia de Shakespeare chamada Twelfth Night; or 
What you will. A alusão shakespeariana, evidente para qualquer 


leitor anglófono, provavelmente seria ignorada pelo leitor brasi- 
leiro que encontrasse o título “Manhã de Reis; ou, O que quise- 


res” Mas isso não é o pior. O poema se passa numa praia em Cabo 
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Frio, e o protagonista é um menino negro chamado Baltazar, que, 
como todos sabem, é o nome de um dos três reis magos. O poema 
fecha com os seguintes versos: 


“Today's my Anniversary” he sings, 
“the Day of Kings.” 


Boa parte da graça do poema está nessa conclusão, que estabe- 
lece o elo entre o Baltazar de Cabo Frio e o personagem da lenda 
cristã. Como é comum em Bishop, o ponto de partida do poema 
foi uma situação real vivida por ela; a poeta de fato ouviu o me- 
nino dizer “Hoje é meu aniversário, dia de Reis.” Ora, uma versão 
desses versos que incluísse a tradução correta da fala do menino 
seria “Todays my birthday’, he sings / “Twelfth Day”, o que não 
teria graça nenhuma — e também não rimaria. Mas ao fazer uma 
má tradução, extremamente literal, Bishop obteve uma frase es- 
tranha, poética: nenhuma pessoa faz anniversary em inglês, e a 
expressão Day of Kings é inusitada. Como traduzir esta fala de 
Baltazar de volta para o português preservando sua poeticidade? 
Se eu usasse as palavras que teriam sido ditas pelo menino — 
“Hoje é meu aniversário, dia de Reis” — o poema terminaria 
com um anticlímax nada interessante. Não consegui encontrar 
nenhuma solução, e por isso não o incluí nas antologias que 
organizei. 

Em outros casos, a situação é mais complexa; não se trata 
propriamente de intraduzibilidade, e sim de algo diferente, que 
envolve uma espécie de cálculo de custos e benefícios. Um de- 
terminado poema, ainda que não apresente nenhum problema 
linguístico, pode pressupor um volume muito grande de conhe- 
cimentos linguísticos e culturais, de tal modo que, para ser com- 
preendido pelo leitor, ele exigiria um pesado aparato paratextual 


5 Bishop (2008). 
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— notas de rodapé, notas de fim, posfácio, seja lá o que for; e 
talvez esse custo seja alto demais para justificar a tradução de um 
poema que, no final das contas, nem é tão importante assim. Nes- 
se tipo de caso, um paratexto longo e complexo é simplesmente 
um preço elevado demais a se pagar, pois o benefício daí advindo 
— a compreensão plena do poema — não compensaria o esforço. 
Imagine-se, por exemplo, que um poeta-antologista tenha sido 
encarregado de organizar uma antologia de poesia brasileira do 
período modernista, traduzida para o húngaro, e esteja em dúvi- 
da a respeito da inclusão ou não do seguinte poema de Oswald 
de Andrade: 


senhor feudal 


Se Pedro Segundo 
Vier aqui 

Com história 

Eu boto ele na cadeia 


A tradução desse poema não apresenta nenhum problema 
técnico referente a trocadilhos, efeitos de métrica ou rima; mas 
para que o leitor estrangeiro conseguisse entendê-lo seria neces- 
sário um volume considerável de conhecimentos prévios. O leitor 
precisaria não apenas saber quem foi Pedro II e o que representa 
a figura prepotente e ridícula do “coronel”, que chega a desafiar o 
imperador, ainda que apenas numa fanfarrice, mas também co- 
nhecer alguma coisa a respeito do sistema latifundiário brasileiro, 
até mesmo para que seja percebida a ironia do título. Seria ne- 
cessário compreender o sentido da expressão coloquial “vir com 
história” e saber que a palavra “história” tem, além do sentido 
específico que apresenta nessa expressão, um outro, mais amplo, 
que é o que está em jogo quando se diz que a figura de Pedro II 
é uma personagem da história do Brasil. Além disso, também é 
relevante o fato de que a construção “boto ele”, em que o prono- 
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me pessoal reto aparece na posição de objeto direto, era taxada 
de “erro de português” pelos gramáticos de então e normalmente 
era vista como sinal de baixa escolaridade, muito embora na ver- 
dade seja comum na fala de todas as pessoas, inclusive as de mais 
instrução e maior poder aquisitivo — até mesmo um latifundiá- 
rio. Assim, a compreensão deste breve poema-piada de Oswald 
pressupõe um cabedal de informações históricas, sociológicas e 
linguísticas muito mais amplo do que pode parecer à primeira 
vista; e — o que é mais grave — mesmo que tais informações 
sejam oferecidas ao leitor, dificilmente ele sentirá o efeito estético 
imediato que qualquer leitor brasileiro medianamente informado 
tem ao ler o poema. Porque boa parte do efeito de “Senhor feu- 
dal” se deve aquilo que os italianos chamam de sprezzatura — ou 
seja, uma facilidade apenas aparente, a impressão de que o que foi 
feito não exigiu qualquer esforço. A presença de um longo e deta- 
lhado paratexto explicativo é de todo incompatível com qualquer 
pretensão de sprezzatur 


Numa tradução de The waste land, todo e qualquer aparato para- 


textual é justificado; afinal, até mesmo o leitor anglófono precisa 
de notas para ter uma compreensão melhor do poema. Mas numa 
peça lírica breve como um poema de Dickinson, ou como este de 
Oswald, o efeito de leveza, de sprezzatura, seria destruído pela 
presença de uma anotação detalhada, tal como uma piada que 
perde a graça se tiver de ser explicada. Em casos assim, a melhor 
coisa a fazer é talvez desistir de traduzir o poema e partir para 
outro. Note-se, mais uma vez, que não se está falando aqui em 
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intraduzibilidade em sentido estrito, e sim na incompatibilidade 
entre o efeito que se quer obter e os recursos que seriam necessá- 
rios para isso: custos em oposição a benefícios. 

Até agora, estamos considerando que a organização de uma 
antologia de um poeta estrangeiro obriga o poeta a exercer a 
tripla função de tradutor, poeta e selecionador de textos. Po- 
rém as menções que fizemos ao paratexto nesse último exemplo 
nos lembra que há também um quarto papel a ser exercido pelo 
antologista: o de crítico. Na verdade, a atividade crítica já esta- 
va presente tanto no trabalho de seleção quanto no de tradução; 
mais de um autor já observou que não há crítica mais completa, 
mais exaustiva — nos dois sentidos da palavra “exaustivo” — que 
o trabalho de tradução. Porém estou me referindo agora a uma 
atuação mais explícita no papel de crítico, quando o antologista 
prepara um texto introdutório em que ele contextualiza o poeta 
em sua sociedade e seu tempo, situa-o entre seus antecessores e 
contemporâneos, destaca seu impacto no sistema literário a que 
pertence e propõe leituras de alguns de seus poemas 


norama da poesia brasileira. Em 1936, na apresentação de sua 


antologia Poetas de França, um texto de apenas duas páginas, 


Guilherme de Almeida afirma que o único critério observado foi 
“um gosto meu pessoal, poderoso e arbitrário como um instin- 
to” (p. 17). Chega a afirmar que quase todos os versos incluídos 
no livro ele sempre soube de cor, e quando se deu conta já os 
havia traduzido. Quando, exatamente sessenta anos depois, Má- 
rio Laranjeira (1996) edita sua antologia Poetas de França hoje 
(1945-1995), ele inclui um texto introdutório de onze páginas, em 
duas colunas, em fonte corpo 10, em que expõe sua proposta tra- 
dutória e discorre sobre a poesia francófona do período coberto 
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pelo volume. A diferença entre as duas concepções do papel do 
tradutor-antologista não poderia ser mais gritante. Mas é nas di- 
versas antologias organizadas por Augusto e Haroldo de Campos, 
a partir do início dos anos 60, que a imbricação entre a atividade 
crítica e as de poeta, tradutor e antologista se realiza de modo 
mais completo, e mais complexo. O melhor exemplo desse tipo 
de antologia talvez seja Verso reverso controverso, de Augusto de 
Campos (1978), em que se reúnem textos ensaísticos e traduções 
de peças de trovadores provençais, metafísicos ingleses e simbo- 


listas franceses, entre outros 


Comentei que deixei de traduzir um poema de Elizabeth 


Bishop por achá-lo intraduzível. Gostaria de fazer um comentário 
final sobre o conceito de intraduzibilidade. Quando digo que um 
determinado poema é intraduzível, não estou fazendo um juízo 
absoluto sobre o poema, afirmando que ele está de tal modo en- 
tranhado no seu idioma que não pode ser traduzido. O que estou 
dizendo, na verdade, é que eu não consegui, não consigo, fazer 
uma tradução dele que me satisfaça. Porque tenho consciência 
de que, ali onde eu vejo uma completa aporia, é possível que um 
outro tradutor seja capaz de encontrar uma solução — possível e 
desejável. Esse outro tradutor, por outro lado, talvez não se sinta 
satisfeito com a versão que ele próprio deu a um outro poema 
que eu tenha traduzido de modo satisfatório; o que significa que 
a antologia dele vai ser diferente da minha, e que o poeta que 
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ele está introduzindo na literatura brasileira, embora o nome seja 
igual, não será exatamente o mesmo que aquele que eu traduzi. 
Para um leigo, essa situação pode parecer estranha, talvez até 
lamentável. Para nós, que somos tradutores e gostamos de poesia, 
ela é simplesmente o melhor dos mundos possíveis. 
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A carreira literária de Jorge Luis Borges parece inseparável 
de suas múltiplas intervenções no sistema literário argentino, 
através de variados instrumentos: manifestos, artigos, resenhas, 
traduções, conferências, antologias e coleções. Em seus últimos 
anos de vida, contudo, graças a um crescente reconhecimento, as 
intervenções de Borges passaram a ser sobretudo internacionais., 
com ênfase para conferências e entrevistas. Um de seus últimos 
projetos foi a extraordinária coleção Biblioteca di Babele, uma 
antologia de 33 volumes de literatura fantástica, compilada, com 
toda a liberdade e apoio, a pedido do editor italiano Franco Maria 
Ricci e publicada primeiramente em italiano. 

Borges escolheu e prefaciou 29 volumes. Os volumes foram 
publicados de 1975 a 1981 e incluíram um volume de homena- 
gem ao octogésimo aniversário de Borges, preparado como sur- 
presa pelo editor e publicado em 1980. Depois da morte de Bor- 
ges, Franco Maria Ricci acrescentou outros três volumes, todos 
eles contendo textos escritos ou selecionados por Borges (ver o 
verbete da Wikipedia italiana, para a listagem completa da co- 
leção: https://it.wikipedia.org/wiki/Biblioteca di Babele (colla- 
na), acesso em 15/11/15.) 

Uma edição em espanhol, com um refinamento gráfico simi- 
lar ao da edição italiana, foi publicada pela editora espanhola Si- 
ruela, de 1983 a 1988. A coleção foi parcialmente publicada na 
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França, 12 volumes pelo selo RetzFranco Maria Ricci, a partir de 
1987. A coleção seria retomada em 2006 pelas Editions Panama, 
que, no entanto, faliu em 2009. O livro de Voltaire seria publicado 
nessa segunda série. 

A coleção Biblioteca di Babele representa o coroamento do tra- 
balho de organização de coleções que Borges fez durante toda a 
sua vida, na maioria das vezes em colaboração, especialmente com 
Adolfo Bioy Casares. Cabe recordar que foi com Bioy que Borges 
organizou a monumental coleção “El séptimo círculo”, de literatura 
policial e de impacto duradouro no sistema literário argentino e 
hispânico. Mas com a Biblioteca di Babele foi a primeira vez que 
Borges pôde montar sua coleção inteiramente de acordo com o seu 
gosto pessoal. O resultado foi que, ao lado de autores presentes nas 
coleções anteriores, temos autores que aparecem pela primeira vez 
e que podem surpreender muitos leitores de Borges. 

A maior surpresa está na seleção de textos escritos originaria- 
mente em francês, e que totalizam 7 volumes: 


4 Cuentos descorteses 

Léon Bloy 

7 Elconvidado de las últimas fiestas 

Villiers de LIsle-Adam 

10 Vathek 

William 7Beckford 

16 El diablo enamorado 

Jacques Cazotte 

21 Las mil y una noches según Galland 

Antoine Galland 

24 Micromegas 

Voltaire 

32 Libro de sueños inclui: Aloysius Bertrand (1807-1841), Charles Pierre 
Baudelaire, Alfred de Vigny, Francois Rabelais, Alexandra David-Neel 


A relação acima é quase que um resumo da estética de Borges, 


já que ele escolhe como representantes do fantástico francês um de 
seus fundadores reconhecidos, Jacques Casotte, ao lado de outro que 
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também é considerado um dos mestres do gênero, Villiers de L'Isle 
Adam, mas ao mesmo tempo coloca um autor meio inclassificável 
e fora de moda, que é Léon Bloy, um clássico como Voltaire, uma 
tradução de contos orais árabes, de origem oriental variada, que é as 
Mil e uma noites, na versão de Antoine Galland, e Vathek, de William 
Beckford, um texto de autor inglês mas escrito em francês. 

Léon Bloy, Villiers de L'Isle Adam e as Mil e uma noites apa- 
recem regularmente nas numerosas antologias organizadas, ou 
coorganizadas, por Borges, mas Voltaire tinha aparecido apenas 
em citações soltas, se bem que numerosas, como já registrava, em 
1986, Daniel Balderston em seu pioneiro The Literary Universe 
of Jorge Luis Borges, onde registra 32 menções nas obras então 
conhecidas de Borges (Balderston: 159). 


Voltaire fantástico 


O volume dedicado a Voltaire é intitulado Micromegas e contém 
os seguintes relatos: 1. “Memnón o la cordura humana” (“Mem- 
non ou la sagesse humaine”); 2. “Los dos consolados” (“Les deux 
consolés”); 3. “Historia de los viajes de Escarmentado escrita por él 
mismo” (“Histoire des voyages de Scarmentado écrite par lui-mê- 
me”); 4. “Micromegas. Historia filosófica” (“Micromégas. Histoire 
philosophique”); 5. “El blanco y el negro” (“Le blanc et le noir”); 6. 
“La princesa de Babilonia” (“La Princesse de Babylone” 

A tradução para o espanhol foi feita por Francisco Lafarga, es- 
pecialista em literatura francesa e em estudos da tradução. Curio- 
samente, para quem praticou e pensou tanto a tradução, nas an- 
tologias Borges não dá muita atenção à tradução e os prólogos se 
referem pouco ao fenômeno tradutório. No caso de Micromegas, 
no prólogo não aparece a palavra tradução. 

Alguns anos mais tarde, pouco antes de morrer, Borges teve 
ainda a energia de empreender outra coleção para a editora Hys- 
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pamerica, chamada Biblioteca Personal. Nela, de novo inova, in- 
troduzindo autores normalmente não associados ao seu cânone 
pessoal. Aproveita também para fazer uma última homenagem 
a Voltaire. Não necessitando se restringir ao fantástico, amplia 
sua seleção, propondo um verdadeiro portable Voltaire, incluin- 
do, além dos contos presentes no volume da coleção Biblioteca de 
Babel, relatos longos como Cándido o el optimismo (Candide ou 
l'optimisme), Zadig o el destino, historia oriental (Zadig ou la des- 
tinée) e mais alguns dos chamados “contos filosóficos” de Voltai- 
re: “El hombre de los cuarenta escudos” (“L Homme aux quarante 
écus”), “El blanco y el negro” (“Le blanc et le noir”), “El mundo 
tal como va” (“Le Monde comme il va”), “Una aventura india” 
(“Aventure indienne”), “Historia de un buen brahma” (“Histoire 
d'un bon bramin” 

Cabe lembrar que o conceito de fantástico para Borges tem 
suas peculiaridades e não coincide totalmente nem com o que se 
entende normalmente por fantástico nem o que é considerado 
fantástico pela bibliografia especializada. 

Uma das melhores ilustrações da concepção borgiana do fan- 
tástico está no prólogo, não de Borges apenas, mas de Borges e de 
Adolfo Bioy Casares, publicado na edição italiana da Antologia de 
la literatura fantástica, organizada por Borges, Bioy e pela esposa 
deste, Silvina Ocampo: 


Seria necessário dizer que toda literatura é fantástica. Ninguém acredita 
realmente que em um lugar da Mancha, de cujo nome o autor não quer 
se lembrar, vivia um fidalgo que, por ler demais, saiu vagando pelos cami- 
nhos de Castela com armadura, espada e lança. Do mesmo modo, ninguém 
acredita que, em São Petersburgo, um estudante assassinou uma usurária 
para imitar Napoleão. Cervantes ou Dostoiévski nos propõem histórias que 
certamente não são históricas mas que poderiam ser históricas, em maior 
ou menor grau. Outros autores nos propõem fábulas que, de fato, são im- 
possíveis, embora a imaginação as aceite. Essas fábulas constituem mais 
propriamente o gênero fantástico. (Borges Bioy 2007: xxix)‘ 


* “Bisognerebbe dire che tutta la letteratura è fantastica. Nessuno crede veramente che in 
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Aqui temos, embora o prólogo seja assinado conjuntamente, 
um tom borgiano, que resume bem a concepção de Borges sobre 
o fantástico e o real na literatura. Mais que uma oposição entre 
real e fantástico, Borges tende a ver a literatura como uma osci- 
lação entre esses dois polos. Nesse texto, os exemplos são todos 
da literatura ocidental (se considerarmos a Rússia como parte 
do Ocidente) e da modernidade, mas a concepção de Borges vai 
além, abarcando todas as literaturas, de todos os países e de to- 
dos os tempos, com destaque para o Oriente. Abarca não apenas 
grandes autores mas autores considerados medianos ou menores 
e abarca, também, textos de ciências humanas, religiosos e filo- 
sóficos. Outra peculiaridade de Borges é que ele procura o fan- 
tástico não apenas nas obras principais dos autores mas também 
em obras menores, correspondência, diários e, de fato, todo tipo 
de texto. 

É conhecida a preferência de Borges pelas literaturas de língua 
inglesa e sua crítica em relação a aspectos e autores da literatura 
francesa, que era, e continua sendo, dominante em seu país 
natal. Menos conhecida é sua relação positiva com certa tradição 
francesa, que vai de Rabelais a Marcel Schwob. Particularmente 
rica é sua relação com a obra de Voltaire, que se manteve invariável 
durante toda sua carreira literária. 

A seleção borgiana da literatura ocidental e oriental a que es- 
tavam acostumados os leitores argentinos e do mundo hispânico 
desde a década de 1940 passará a interessar cada vez mais os lei- 
tores internacionais, em especial os leitores e editores da Europa 
e dos Estados Unidos. A coleção Biblioteca de Babel, imaginada 


un paese della Mancia il cui nome non vole ricordere l'autore visse un cavaliere che per 
l'abuso di libri di cavalleria si lanciò per le della Castiglia con armatura, spada e lancia. 
Cosi nessuno crede che in un’ estate di Pietroburgo uno studente assassinô un “usuraria 
per emulare Napoleone. Cervantes e Dostoevskij ci propongono aneddoti che indubbia- 
mente non sono storici, ma in maggiore o minor grado avrebbero potuto esserlo. Altri 
autori ci propongono favole che di fatto sono impossibili, anche se l'immaginazione le 
accetta. Queste costituiscono più propriamente il genere fantastico” 
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por Franco Maria Ricci no início dos anos 70 e editada ao longo 
da década primeiro em italiano e, em seguida, em espanhol, mar- 
ca um momento de inflexão na atividade de antologista-editor 
de Borges. Se a maioria de suas intervenções anteriores eram em 
colaboração (seja com o parceiro preferido, Bioy, seja com ex-alu- 
nas e colegas escritoras), desta vez Borges assumia inteiramente 
a autoria do empreendimento. Fica claro, a posteriori, que mui- 
tas das seleções feitas com os diferentes colaboradores eram, em 
grande parte, seleções borgianas. 

A relação de Borges com a literatura francesa é bastante 
complexa. Para entender um pouco essa relação, caracterizada 
por um misto de repulsa e atração, convém lembrar que, em sua 
época, os escritores argentinos eram fascinados pela França e 
pelos modelos franceses. Borges e seu amigo Bioy vão se insur- 
gir contra a hegemonia francesa e vão se inspirar, em muitos 
casos, no modelo anglo-americano. De fato, o caso de Borges 
é mais complexo porque, além da inspiração anglo-americana, 
ele vai se inspirar na literatura oriental, na filosofia, nos escritos 
místicos, na historiografia e em uma série enorme e heteróclita 
de textos, que incluía também as literaturas clássicas e medie- 
vais. Ademais, Borges fez o ensino médio na Suíça e sua forma- 
ção intelectual é mais francófona e cartesiana do que comumen- 
te se acredita. 

Para Davi Arrigucci Jr., o fantástico em Borges se explica prin- 
cipalmente por sua relação com o “conto filosófico”: 


Na esteira das histórias policiais ou de aventura, se refere muito a Poe, Ste- 
venson, Chesterton, De Quincey e a muitos outros mais, como se os tomas- 
se por modelos. Todos eles podem ter eventualmente pesado em seu ideal 
de prosa, de construção do relato ou mesmo lhe terem valido enquanto 
solução pontual de aspectos técnicos ou temáticos, mas não lhe forneceram 
os esquemas básicos, mais fundos e característicos do conto em que inova. 
Creio que, em suas mãos mais do que hábeis, o conto, da perspectiva da 
inovação que o torna único e surpreendente, reata raízes não da herança 
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romântica do século 19, nem sequer precisamente da tradição do fantástico 
(embora também o faça), mas recua até a tradição do conto filosófico do 
século 18, de corte voltairiano. (Arrigucci 1996) 


Podemos dizer que o impacto da leitura de Voltaire na cons- 
tituição da poética de Borges é menos conhecida que a de outros 
autores como Stevenson ou Schwob. De modo similar, o impacto 
da leitura de Borges dos escritos de Voltaire é menos evidente do 
que de outros clássicos como Dante ou Cervantes, ela existe. A 
razão é que os escritos de Borges sobre Voltaire são poucos, pe- 
quenos e pouco difundidos. Entre eles, está justamente o prefácio 
a Micromegas, que passamos a analisar. 


Seleção e método de escrita de Borges 


Franco Maria Ricci recorda o processo de negociação da coleção: 


Tinha me chamado a atenção , na casa dele, uma pequena biblioteca com 
os livros de que ele gostava e eu propus editá-los. Relemos para ele cada 
um dos textos antes de obter sua aprovação. Depois, ele ditava os prefácios. 
Ele queria que a coleção se chamasse “Coleção da sombra” mas concorda- 
mos em dar-lhe o nome de “Biblioteca de Babel”. Ele era muito firme em 
suas escolhas. Eu defendi a inclusão de Hoffmann, que ele recusou obsti- 
nadamente: “ Não gosto!” respondeu. Ficamos em 29 títulos, mas eu insisti 
em publicar um último consagrado a ele. Ele começou por declinar minha 
proposta, mas consegui convencê-lo de me aceitar um volume A/Z sobre 
Borges” (Ricci 2006). 


7 “Pavais remarqué chez lui une petite bibliothèque contenant les livres qu'il aimait et je 


lui ai proposé de les éditer. On lui a relu chacun des textes avant dobtenir son accord. 
Ensuite, il dictait ses préfaces. Il aurait souhaité intituler cette collection la «Collection de 
Tombre», mais nous sommes tombés d'accord pour lui donner le nom de «Bibliothèque 
de Babel». Il était três ferme sur ses choix. Jai moi-même plaidé en faveur de Hoffmann, 
mais il a obstinément refusé: «No me gusta!» - «Il ne me plait pas!» - me répondit-il. Nous 
nous sommes arrêtés à 29 titres, cependant jai insisté pour en publier un dernier qui lui 
serait consacré. Ila commencé par décliner ma proposition, mais jai réussi à le convaincre 
de me donner A/Z” 
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Vemos que Borges mistura flexibilidade e firmeza: aceita renunciar 
ao nome da coleção mas não aceita a intromissão do editor em sua lista 
de autores preferidos. Como escritor experiente, sabia que os editores 
costumam, muitas vezes, por razões mercadológicas, impor os títulos. 
Já a inclusão de um autor, E.T.A Hoffmann, que para muitos se con- 
funde com o próprio gênero fantástico, significaria uma interferência 
em suas escolhas estéticas. Nisso, ele é muito coerente com as escolhas 
da Antologia da literatura fantástica, cuja primeira edição em espanhol 
data de 1942, e em cujo prefácio Bioy Casares observava: 


Omitimos deliberadamente E.T.A Hoffmann, Sheridan Le Fanu, M.R. Ja- 
mes, Walter de la Mare. (Borges, Bioy & Ocampo 2013: 16) 


Os prefácios, como os contos e poemas da última fase de Bor- 
ges, foram ditados. Tal como nos poemas, eles trazem duas mar- 
cas típicas: uma forma cerrada e um tom próximo da conversa 
culta. Trazem também uma terceira marca, no plano da compo- 
sição, que caracteriza boa parte dos textos de Borges. Segundo 
Balderston, Borges trabalha “por acumulação”: 


O que o estudo do manuscrito de El Aleph demonstra é que Borges escre- 
ve fundamentalmente por acumulação: traça um texto na primeira versão, 
que é, substancialmente, a definitiva, mas tira e acrescenta detalhes.º (Bal- 
derston 2012: 7). 


No caso do prefácio de Micromegas, todo o texto parece deri- 
var da primeira frase: 


A crítica assinala duas fontes dos relatos de Voltaire. Uma, o livro das Mil e 
uma noites, que Antoine Galland, talvez seu melhor tradutor, revelou à Eu- 
ropa em princípios do século XVIII; outra, As viagens de Gulliver (1726), 
de Jonathan Swift’. (Voltaire 1986: 5) 


8 “Lo que demuestra el estudio del manuscrito de El Aleph es que Borges escribe funda- 
mentalmente por acumulación : traza un texto en la primera versión que es sustancial- 
mente la definitiva, pero quita y agrega detalles” 

º “La crítica señala dos fuentes de los relatos de Voltaire. Una, el libro de Las Mil y una 
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Concentrados nessa frase está a menção à erudição de Bor- 
ges, quando sugere que conhece a bibliografia sobre Voltaire (“a 
crítica”) e sua síntese pessoal do que essa crítica disse em relação 
às fontes do escritor. Tal como faz em outras ocasiões, para mos- 
trar a excepcionalidade de um autor (por exemplo, ao examinar 
a originalidade da prosa fantástica de Leopoldo Lugones), Borges 
observa que a grandeza de Voltaire está na maneira pela qual ex- 
plorou essas fontes, que estavam à disposição de seus contem- 
porâneos. Mais: diz que Voltaire transforma a matéria do conto 
oral, feito para ouvidos crédulos em matéria lúdica e humorísti- 
ca, além de transformar o leitor em cúmplice. Ao mesmo tempo, 
Borges afirma que o caráter de Voltaire fez com que não conse- 
guisse seguir à risca a receita de Swift, produzindo não uma lite- 
ratura amarga mas uma literatura burlesca e alegre: 


As fábulas das Mil e uma noites foram pensadas para ser acreditadas pelos 
ouvintes; os lúcidos relatos de Voltaire são puros e altos jogos que não exi- 
gem credulidade mas uma voluntária e prazerosa participação. Swift, ho- 
mem de amargura essencial, queria que as As viagens de Gulliver fossem 
um libelo contra o gênero humano; intelectualmente, Voltaire se propôs o 
mesmo, mas algo havia nele propenso ao regozijo e à dita e que, por sorte 
para nós, fez do libelo uma burla esplêndida” (Voltaire 1986: 5). 


Essa ideia de que o texto vai além das intenções do autor, e de 
que seu destino é dado pelos leitores, é recorrente neste prólogo 
e, em geral, na obra escrita e oral de Borges. Assim, Borges afirma 
que Voltaire ridicularizava o otimismo de Leibniz mas não conse- 
guia perder o bom humor, apesar de todas as desgraças e injusti- 


noches que Antoine Galland, acaso su mejor traductor, reveló a Europa a principios del 
siglo XVIII; otra, Los viajes de Gulliver (1726) de Jonathan Swift” 

10 “Las fábulas de Las Mil y Una Noches fueron pensadas para ser creidas por los oyentes; 
los lúcidos relatos de Voltaire son puros y altos juegos que no exigen credulidad sino una 
voluntaria y gozosa participación. Swift, hombre de amargura esencial, queria que Los 
viajes de Gulliver fueran un alegato contra el género humano; intelectualmente, Voltaire 
se propuso lo mismo, pero algo habia en él que propendia al regocijo y a la dicha y que, 
por fortuna para nosotros, hizo del alegato una burla espléndida” 
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ças do mundo: “Ele se achava pessimista, mas seu temperamento 
lhe impediu essa possibilidade melancólica’ ™. 

Borges, tantas vezes acusado de não ter senso histórico, faz 
observações muito justas sobre aspectos políticos e sociais da atu- 
ação de Voltaire. Ao comentar “La princesse de Babylone”, diz que 
ele teria se espantado com as consequências de sua militância: 


Como se sabe, uma das consequências da obra quase infinita que Voltaire 
nos legou foi a Revolução Francesa; certamente, esta o teria escandalizado, 
já que sua utopia foi, em algum momento, a monarquia constitucional da 
Inglaterra, como assinala em “La Princesse de Babylone””. (Borges 1986: 6) 


Se Borges explicita muitas vezes o intertexto, outras vezes, 
opera por alusões, o que torna o texto mais literário e também 
mobiliza o leitor. Se no momento da edição do livro, o leitor 
curioso estava obrigado a recorrer a diferentes volumes de re- 
ferência, atualmente ele pode reconstituir as alusões recorrendo 
às numerosas enciclopédias e dicionários on-line. Assim, a ob- 
servação 


Outro [conto], “Les deux consolés”, é a paródia de certo tratado de Sêneca, 
continuado séculos depois por Petrarca e por Quevedo, e pretende consolar 
os infelizes, acumulando ilustres antecedentes da desdita que padecem”. 
(Borges 1986: 6) 


remete, respectivamente, a tratados de Sêneca, Petrarca e 
Quevedo. Mesmo em tempos de acesso fácil aos textos mais di- 
fíceis, localizar essas alusões elípticas, é um exercício trabalhoso. 


4 “Él se creía pesimista, pero su temperamento le vedó esa posibilidad melancólica”. 


12 “Según se sabe, una de las consecuencias de la obra casi infinita que nos ha legado 

Voltaire, fue la Revolución francesa; ciertamente, ésta lo habria escandalizado, ya que su 

utopia fue, alguna vez, la monarquía constitucional de Inglaterra, como lo indica en ‘La 
k 3 

Princesse de Babylone? 

13 “Otro, ‘Les deux consolés, es la parodia de cierto tratado de Séneca, continuado siglos 

después por Petrarca y por Quevedo, y pretende consolar a los desdichados, acumulando 


ilustres antecedentes de la desdicha que padecen? 


|46 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


Assim, Sêneca escreveu três tratados do gênero “consolação”: 
Ad Marciam [Para Márcia] (40), Ad Helviam [Para Hélvia] (42) e 
Ad Polybium [Para Políbio] (43), de modo que podemos nos per- 
guntar a qual deles Borges se refere. Petrarca, por sua vez, trata 
o assunto em De Remediis Utriusque Fortunae [Remédios contra 
a boa e a má sorte] (1366), um livro muito popular entre seus 
contemporâneos e nos séculos seguintes, embora esteja um tanto 
esquecido atualmente. Timothy Kircher nota que Petrarca toma 
como modelo um texto atribuído a Sêneca: 


Como seu modelo, a obra de Petrarca se refere explicitamente a um pe- 
queno conjunto de diálogos intitulado De remediis fortuitorum [Remédios 
contra os acasos], que ele acreditava ter sido escrito por Sêneca mas que é, 
atualmente, atribuído ao seiscentista bispo Martinho de Braga!*. (Kircher 
2009: 245). 


Para Quevedo, a busca é menos árdua: o tratado aludido por 
Borges parece ser “La cuna y la sepultura, para el conocimiento 
propio y desengaño de las cosas ajenas” (1634). 

Aqui temos Borges em seu estilo mais típico, unindo textos so- 
bre o mesmo tema, produzidos por autores díspares, pertencen- 
tes a épocas, línguas e escolas diferentes. Este tipo de movimento 
textual, de inocente brincadeira erudita escondendo um domínio 
seguro de certas questões filosófica e literárias, é responsável pela 
boa fama de Borges entre os que apreciam os jogos intelectuais e 
a má fama entre os que abominam o hedonismo literário. 

Como de costume em Borges, as observações abordam, de 
maneira compacta alguns dos principais problemas da compo- 
sição literária. No seguinte comentário, toca a questão do tempo, 
abordada de maneira original em alguns de seus ensaios e relatos 
mais célebres: 


14 “As its model Petrarch’s work refers explicitly to the small set of dialogues entitled De 
remediis fortuitorum (Remedies against Happenstances) which he believed Seneca wrote, 
but which is now attributed to the sixthcentury bishop Martin of Braga.” 
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O âmbito que “Micromégas” abarca é ainda mais ambicioso e magnifica, de 
maneira astronônomica, as andanças de Gulliver. Os habitantes de Saturno 
vivem quinze mil anos e se queixam de tão breve período, comparável a um 
instante’ (Borges 1986: 6). 


Borges examina também o tratamento dado ao espaço em vá- 
rios contos do volume, um dos procedimentos mais eficazes de 
Voltaire, logo entendidos por público e crítica, e que constituem 
um dos segredos do sucesso duradouro desses relatos, tanto na 
França como em outros países. 


Voltaire, em quase todos os seus relatos, usa a geografia das Mil e uma noi- 
tes e da Antiguidade, mas o leitor não tarda em perceber que Babilônia 
significa Paris e que os brâmanes ou druidas são os prelados da Igreja de 
Roma’ (Borges 1986: 6). 


Borges analisa, finalmente, problemas técnicos, hoje do domi- 
nio da narratologia: 


Nas outras narrativas deste volume, Voltaire dirige a ação de fora, como um 
irônico espectador que não se compromete; nesta [La Princesse de Babylo- 
ne] se deixa arrastar por seus apaixonados vaivéns, como se soubesse que 
sonha e condescendesse, com alegria ou piedade, em seguir sonhando!” 
(Borges 1986: 7). 


Além das questões de foco narrativo, Borges se preocupa tam- 
bém com a psicologia dos personagens voltairianos, frequente- 
mente vista como superficial: 


15 « 


El ámbito que abarca ‘Micromégas’ es aún más ambicioso y magnifica de manera as- 
tronómica las andanzas de Gulliver. Los habitantes de Saturno viven quince mil años y se 
quejan de tan breve período, comparable a un instante” 

16 “Voltaire, en casi todos sus relatos, usa la geografia de Las Mil y Una Noches y de la 
Antigüedad, pero el lector no tarda en advertir que Babilonia significa París y que los 
brahmanes o druidas son los prelados de la Iglesia de Roma.” 

“ “En las otras narraciones de este volumen Voltaire dirige desde afuera la acción, como 
un irónico espectador que no se compromete; en ésta se deja arrastrar por sus apasionados 
vaivenes, como si supiera que sueña y condescendiera, con alegría o con piedad, a seguir 
soñando. “ 
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A psicologia dos heróis é elementar mas justa; a princesa não é outra coisa 
que uma moça apaixonada, a quem pouco importam os exércitos que vão 
destruir seu pai, e que só procura Amazan, animado por idêntico fogo. 
Talvez Voltaire pensasse que a humanidade não merece uma análise mais 
complexa. É provável que se equivocava!s. (Borges 1986: 7) 


Borges vê, portanto, o procedimento empregado por Voltaire, 
a partir de sua função nos relatos e na poética do autor. Assim, a 
simplicidade psicológica, em vez de ser sinal de pobreza técnica 
revela uma grande habilidade do escritor em escolher seus meios 
de acordo com os objetivos de sua ficção e, mesmo, suas concep- 
ções filosóficas, antropológicas e políticas. 

Para finalizar, podemos dizer que esta antologia desvela um 
aspecto da obra voltairiana, o fantástico, pouco destacado pela 
crítica, e, ao mesmo tempo, contribui para ressaltar o lado “fran- 
cês” de Borges, tanto em relação a temas como a procedimentos 
narrativos e estilisticos, ainda não devidamente valorizado. 


18 “La psicología de los héroes es elemental pero justa; la princesa no es otra cosa que 
una muchacha enamorada, a quien poco le importan los ejércitos que van a destruir a su 
padre, y que sólo busca a Amazán, animado por idéntico fuego. Quizá Voltaire pensó que 
la humanidad no merece un análisis más complejo. Es probable que no se equivocara” 
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Fragmentos ou máximas: 


uma antologia natural dos poetas trágicos gregos? 
Orlando Luiz de Araújo 
Universidade Federal do Ceará 


Para o estudioso da literatura grega antiga, quando escuta a 
palavra antologia vem logo à mente A Antologia Grega que, infe- 
lizmente, não tem tradução para o português do Brasil, salvo de 
alguns poemas da coleção. Todavia, não trataremos da seleção 
que constitui a Guirlanda de Filipe, mas da evidência do trabalho 
de permanência das melhores flores em comentários, notas e lé- 
xicos que autores desde Homero até os tardios da literatura grega 
antiga fazem, especialmente, à produção literária do século V a.C. 

Referirmo-nos à noção de antologia na Antiguidade, assim 
como buscarmos fixá-la como eleição das melhores flores de 
obras de um ou mais autores, torna-se uma tarefa árdua, quase 
impossível, salvo se elegermos, como as melhores, toda a litera- 
tura grega supérstite, tendo em vista seu aspecto fragmentário; 
ainda temos de considerar, de início, o contexto de produção oral 
em que tais obras se inscrevem. Dessa forma, como produtos da 
tradição oral, Ilíada"? e Odisseia”, de Homero, inauguram a pré- 
-história da antologia, se admitirmos que a regularidade do he- 
xâmetro homérico, ao ritmar as ações e as proezas dos heróis - a 
fúria de Aquiles e as viagens de Odisseu -, resulta da preferência 
do poeta por transpor, oralmente, para a sua época as mais belas 


1 Primeira obra da literatura ocidental, um poema épico composto, aproximadamente, 
em 700 a.C. 
2 Poema épico escrito, provavelmente, entre os séculos VIII e VII a.C. 
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flores, isto é, os cantos agradáveis aos ouvidos da audiência. Ao 
cantar os feitos de guerra dos heróis que foram a Troia, Homero 
se filia a uma já longa e complexa tradição dos relatos bélicos. 
Apesar da abundância dos temas míticos, como podemos com- 
provar pelos estudos do Ciclo épico”, o material selecionado é 
bem restrito: na Ilíada, a ui\vic (cólera) de Aquiles, na Odisseia, o 
vootos (regresso) de Odisseu a Ítaca. 

Acerca do Ciclo, o que temos são testemunhos, comentá- 
rios de outros autores como o que encontramos na Biblioteca 
(319a21), de Fócio, sobre Proclo, e na Poética, de Aristóteles. Por 
esses meios, sabemos que o Ciclo começa pela união mitológi- 
ca entre Geia (Terra) e Urano (Céu) e termina com a chegada 
de Odisseu a Ítaca. O poeta Hesíodo, no século VII a.C., inserto 
num contexto de escritura, produz os poemas Trabalhos e Dias e 
Teogonia nos quais trata, respectivamente, de sentenças sapien- 
ciais e máximas, espécie de manual prático de boas maneiras, e 
da origem dos deuses e do mundo. 

O tema da origem dos deuses e do mundo, como aparece em 
Hesíodo, retoma os inícios do relato mitológico conhecido pelo Ci- 
clo, constituindo, assim, um tópos presente na produção literária 
subsequente. Transladados pelos poetas ulteriores para distintos 
gêneros literários, os temas míticos propiciaram aos poetas e, con- 
sequentemente, aos destinatários da poesia uma compreensão das 
narrativas “aplicada? ao novo contexto social, histórico e cultural 
que se apresentava na Grécia do século VIII a.C., em diante. 

Até o V século a.C., o que temos é uma transposição da narra- 
tiva mítica para o gênero, por exemplo, o tema da guerra de Troia 
visto pela tradição e sua recriação no intuito de atender às regras 
do gênero épico, lírico ou dramático. Sem dúvida, há um olhar um 
pouco mais atento para os assuntos da linguagem. Isto se reflete ni- 


2 O Ciclo é uma coleção de poemas acerca das origens dos deuses, da guerra tebana e da 
guerra troiana. Os poemas em torno da guerra de Troia são os Cíprios, Etiópica, Pequena 
Ilíada, Nóstoi e Telegonia. 
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tidamente nos poemas produzidos no período. Entretanto, quando 
comparamos tal esforço dos gregos com as civilizações do Oriente 
Próximo, como a civilização dos babilônios, que já no segundo mi- 
lênio a.C., produziam dicionários, os gregos parecem ter, só tardia- 
mente, se dedicado à reflexão profunda da linguagem. 

A partir do século VI, quando filósofos e retóricos começam 
a pensar e a escrever acerca da língua e a tratar de questões de 
linguagem, quando intentam explicar Homero às crianças, no 
intuito de alfabetizá-las, temos o início de uma antologia, uma 
vez que se fazia necessária para a seleção do material destinado à 
educação dos meninos. Platão e Aristóteles, no século IV, deram 
continuidade ao pensamento sistemático da linguagem, enquan- 
to o estabelecimento de um texto oficial das tragédias atenienses, 
como bem observa DICKEY (2007, p. 3), mostraram uma nova 
preocupação com a autenticidade textual e a criação de textos. 
Os filósofos seguintes continuaram atentos às questões de lingua- 
gem, e suas observações acerca da língua grega vão contribuir 
para a fundação da disciplina gramatical. 

Do século III a.C., com as fundações da Biblioteca e do Mu- 
seu de Alexandria (cerca de 285 a.C.), ao século I a.C., há uma 
proliferação de bibliotecários, gramáticos, lexicógrafos e críticos 
textuais no mundo greco-romano. Desse modo, o trabalho com o 
texto tornou-se ainda mais relevante a partir do período alexan- 
drino. A poesia produzida nesse período é fortemente influencia- 
da pelos trabalhos de erudição desses profissionais. À parte isso, 
o gosto por colecionar é algo que merece destaque na época, pois 
influenciará, grandemente, o trabalho de gramáticos, lexicógra- 
fos e professores, como Filitas (340 a.C., aproximadamente), que 
compilou um glossário de palavras obscuras. 

Além de Filitas, nomes como os de Zenódoto (325-270 a.C.), 
que foi discípulo de Filitas e primeiro chefe da Biblioteca, de Apo- 
lônio de Rodes (295-215 a.C.), o segundo chefe da Biblioteca, do 
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seu professor Calimaco (305-240 a.C.), que compilou os Iivaxeç, 
um catálogo com 120 nomes de autores e suas obras, de Eratóste- 
nes de Cirene (280-194 a.C.), o terceiro chefe da biblioteca e atu- 
almente famoso por seus trabalhos científicos, são fundamentais 
para o desenvolvimento de edições, compilações, crítica e inter- 
pretação dos textos literários. 

No entanto, é com Aristófanes de Bizâncio, o quarto nome 
na sucessão da chefia da Biblioteca, que há um período profícuo 
no desenvolvimento, do que podemos chamar de erudição e de 
maior produção, com a edição de textos poéticos, trabalhos lexi- 
cográficos e invenção dos acentos gregos. Escreveu várias intro- 
duções de obras, das quais as hipóteses das peças gregas que nos 
chegaram são exemplos. 

O texto da Electra, de Sófocles, editado por Kells, na coleção 
Cambridge Greek and Latin Classics, traz a hipótese da peça, es- 
pécie de didascália acrescentada no período alexandrino, a fim 
de proporcionar uma compreensão da peça, por meio da leitura, 
não mais como no século V a.C., que as peças eram produzidas 
para serem representadas, não tendo, pois, a necessidade da ex- 
plicação. Por meio desse recurso, somos informados a respeito 
do que aconteceu anteriormente à história que será encenada. A 
hipótese, ou o argumento, é a seguinte, diz-nos o paratexto: 


Um Preceptor mostra a Orestes [como estão] as coisas em Argos, pois, ain- 
da pequeno, Electra o roubou, porque o pai estava morto, e o entregou ao 
Preceptor, temendo que ele não fosse assassinado como o pai. E ele o levou 
para a Fócida, para a casa do primo do seu pai, Estrófio. 


A hipótese como espécie de aparato crítico, forma de explicar 
e informar melhor o leitor acerca do próprio texto, só tem va- 
lidade numa cultura letrada, portanto, numa cultura que tem o 
texto escrito como elemento paradigmático para esclarecer deta- 
lhes mitológicos no processo da leitura, ao mesmo tempo em que 
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assegura a autoria da produção de cada um dos dramaturgos, no 
caso dos textos teatrais, como os de Ésquilo, Sófocles e Eurípides 
que escreveram peças em torno da morte de Clitemnestra por 
Orestes. 

Para os acréscimos das hipóteses às peças, o trabalho de Aris- 
tófanes de Bizâncio, que sobrevive apenas fragmentariamente, é 
seminal. Por meio desses fragmentos, sabemos que produziu edi- 
ções de Homero, Hesíodo, dos poetas líricos, dos poetas cômicos 
Aristófanes e Menandro e dos tragediógrafos Sófocles e Eurípides. 

O pesquisador da literatura grega antiga deve estar atento 
às circunstâncias em que o texto chegou à contemporaneidade, 
deve ser cauteloso na escolha da edição com a qual irá trabalhar 
e, acima de tudo, estar ciente de que o texto com que está lidan- 
do é fruto de interpolações e de anotações por outros estudiosos 
ao longo da história do texto, descartando, assim, a pretensão de 
originalidade da obra. Como exemplo disso, tomemos a já citada 
hipótese da Electra, de Sófocles, desta feita em grego, para que 
observemos as alterações de uma edição para outra: 


Edição de Cambridge: 

‘Yroxettat ode: tpogedcs Sevs TO OpéoTi TA èv ApyeL. wkpòv yap avtov 
évta Khéyaoa 1) HAéktpa, vika ó natip Eopáleto, dédwkKe TH Tpogei, 
poPBovuévn Li) Kai aùtòv Povedowol odv TH natpi. Eneupe dé aùtòv eic 
Dwkida tov tod natpdc adtod [... mÀ AvakiBiav ddek giv avtod] e&adehqov 
XTPogiov. 


Edição Les Belles Lettres: 

‘Yroxeitat ode: tpogeds Seucvs tH Opéorij ta èv Apyet. ukpòv yàp advtov 
évta KAéyaca 1) HAéktpa, vika ó natip copaceto, dédwkKe TH Tpogei, 
~oBovpevy Ei) Kai adTOV Povedowot odv TH natpi. 


A edição de Cambridge traz informações mais completas, en- 
quanto que as edições Belles Lettres optam pela economia do ar- 
gumento. Se por sua vez a edição de Cambridge opta por estender 
as informações, não há nenhum prejuízo no que diz respeito à 
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hipótese, visto que a extensão do comentário traz referências que, 
apesar de auxiliarem o texto, não diz muito a respeito da histó- 
ria a ser encenada. Até onde interessa aos encenadores do texto, 
ambas as edições estão em consonância. Como solucionar o pro- 
blema em que o texto a ser escolhido para traduzir não constitui 
uma questão verdadeira, posto que a advertência ao leitor acerca 
da edição utilizada é um recurso frequente nas traduções reali- 
zadas. Mais complexo, parece-nos, é a opção que temos de fazer 
diante de aparatos críticos feitos por comentadores antigos como 
o que encontramos em Hesychius (compôs entre os séculos V e 
VI d.C.), ed. Latte, B 642 apud Dickey: 2007, p. 175): 


By: TH TOEw. Å TH čwğ 


Na língua grega, Bioc significa vida, e Bic, arco. Se consultar- 
mos o manuscrito no qual o aforismo está escrito, encontramos a 
palavra Bi@ na forma do dativo singular, o que dirimiria a nossa 
dúvida em relação ao sentido da palavra se vida ou arco. Entre- 
tanto, na edição de Latte, há a retirada do acento, o que man- 
tém a ambiguidade, se se trata de vida ou de arco. Se pensarmos 
na perspectiva de Latte, perdemos no plano do significante, mas 
ganhamos no do conteúdo, e a ambivalência assim parece ser o 
propósito do editor. Estando isso de acordo com Hesychius, que 
escreveu um léxico de palavras obscuras, a partir do léxico de 
Diogeniano datado do século V ou VI a.C. 

O léxico de que ainda temos na forma abreviada alguns frag- 
mentos é composto de uma lista de palavras dialetais e poéticas, 
frases e provérbios. Nele, as palavras aparecem na forma declina- 
da, não no òvopaotikh, a forma nominativa grega para o nome 
da palavra e sua entrada nos dicionários modernos. 

Como supracitado, a prática de colecionar, frequente no perí- 
odo alexandrino, parece ser mais antiga, se considerarmos que o 
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filósofo Aristóteles possuía uma “biblioteca” particular, ou, pelo 
menos uma coleção de livros que é, comumente, dividida em três 
partes, seguindo a classificação de Blum (1991, p.53), a primei- 
ra parte se constitui das cópias das obras de outros autores por 
ele compradas; a segunda, das cópias das suas próprias obras; e a 
terceira, de todo seu legado escrito, compreendendo, aí, as notas, 
os excertos, as notas de leitura, as cartas e os documentos pesso- 
ais. Muito do que chegou até nós é parte do material escrito pelo 
filósofo, sem pretensão de divulgação, por serem anotações e co- 
mentários de aula, muitos deles feitos pelos alunos. É interessante 
ressaltar, mais uma vez, a natureza oral dos diversos trabalhos 
existentes. Quando observamos as obras dos autores antigos, par- 
te da que nos chegou através dos aforismos dos pensadores e dos 
fragmentos de poesia, notamos que o que sobreviveu guarda um 
aspecto sentencioso ou aforístico como os fragmentos de muitas 
tragédias perdidas. Salta-nos aos olhos o predomínio do aspecto 
oral, ainda que representado por meio da escrita, da produção 
dos autores. No Fedro (274c277a), por exemplo, Platão estabelece 
uma hierarquia entre a escrita e a oralidade, colocando essa últi- 
ma no patamar superior. 

Na História da Literatura Grega, de Albin Lesky, ao tratar do 
apogeu da pólis grega, o autor se refere aos três grandes autores de 
tragédias: Ésquilo, Sófocles e Eurípides. O crítico limita-se, espo- 
radicamente, a mencionar um ou outro autor de tragédia. Além 
disso, sem nenhuma nota explicativa, Lesky refere-se à história da 
casa dos labdácidas, representada pelas tragédias Antígona, Édipo 
Rei e Édipo em Colono, como a trilogia tebana, denominação fre- 
quente nas traduções brasileiras que trazem as três peças juntas. 
Apesar de haver uma grande distância entre elas, quando das suas 
representações, a conexão que os tradutores fazem diz respeito ao 
tema discutido por elas. Inscritas no contexto de performance, a 
tragédia ateniense pretendia mostrar os limites da vida humana, 
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mas também aquilo que torna o homem grande na sua falibilida- 
de. Portanto, a história a ser representada deveria trazer reflexões 
gerais acerca da condição humana que permitissem, sem parecer 
intencional, uma reflexão particular para o espectador do teatro. 

No teatro, as reflexões, representadas em forma de máximas, 
sentenças ou provérbios, devem servir de apoio à argumentação de 
quem a enuncia, no caso, o Coro ou as personagens, a fim de per- 
suadir o destinatário da comunicação: o interlocutor, neste caso, o 
Coro, as personagens que conversam entre si e, consequentemente, 
o público do espetáculo. Breves e concisas, as máximas, designadas 
pelo termo grego yv@pa, aparecem com grande frequência nos 
escólios, nas anotações dos editores das épocas helenística, romana 
e bizantina, quando o costume de colher informações, colecionar 
objetos, livros etc., era marcadamente um valor. 

Insistimos na ideia de coleção, porque defendemos que a 
maioria dos fragmentos existentes é fruto de citações, de refrões 
contidos nas tragédias, de provérbios que se preservaram por 
meio da escrita e assim, como diz Platão no Fedro, não ficaram 
esquecidos porque foram escritos, apesar de que para o filósofo, 
a oralidade é o que permite afirmar a verdade. Indubitavelmente, 
a máxima proferida oralmente consolida um sentido que se tor- 
na acessível a todos, como a expressão “Freud explica” na boca 
de pessoas de contextos sociais, econômicos e culturais diferen- 
tes. Assim, também, o predomínio da oralidade sobre a escrita 
favoreceu a permanência da coletânea dos fragmentos de obras 
perdidas tanto dos três tragediógrafos mais importantes que co- 
nhecemos, quanto de outros de cujas referências temos os nomes 
ou a relação de algumas obras e alguns fragmentos. Defendemos, 
ainda, que tal sobrevivência só se tornou possível devido à repe- 
tição constante do material pelos mais distintos autores, mas, aci- 
ma de tudo, por meio dos comentários, das anotações à margem 
do texto, dos excertos, das coleções e dos léxicos. 
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As circunstâncias em que se encontram os fragmentos são 
deploráveis. Podemos encontrar um fragmento com mais de 20 
linhas, o que é um pouco raro, sendo mais comum, encontrar- 
mos algumas linhas ou, muitas vezes, apenas uma única linha 
preservada. O fragmento de número 13, da edição de Lloyd-Jones 
(1996, p.16), encontrado, por sua vez, na Antologia, de Estobeu, 
4, 43, 53 (5, 840, 14 Hense), ilustra bem a dificuldade que se apre- 
senta ao estudioso dos fragmentos: 


avOpwndc got nveðua Kai OKLA LOVOV. 
o homem é somente sopro e sombra. 


O fragmento citado é retirado de um contexto de produção 
bem definido, a obra de Estobeu. Os argumentos interpretativos 
devem se situar entre as duas realidades: a do poeta trágico e a do 
geógrafo. Assim, para melhor análise tanto interpretativa, quanto 
opção tradutológica, o contexto de produção não se faz tão favo- 
rável, visto que de onde o fragmento foi retirado já é uma com- 
pilação das melhores flores de Estobeu. Apesar das ponderações, 
quando lemos a obra de Sófocles e dos outros tragediógrafos, 
podemos perfeitamente situar o fragmento acima no contexto 
da reflexão que um Coro faz, tentando convencer ou chamar um 
agente à moderação, ou o apelo desesperado do herói que sofre os 
infortúnios e o revés da vida. 

O fragmento abaixo: 


Tov Gv yap ovdeic wç ó ynpáckwv på. 
Ninguém ama viver mais do que o velho. 


O fragmento 66, também encontrado na Antologia, de Es- 
tobeu, 4, 52, 11 (5, 1076, 3 Hense); 4, 50, 72 (5, 1046, 7 Hense); 
4, 50,9 (5, 1022, 8 Hense), apresenta uma reflexão geral, mas que 
só tem validade se inserida em contexto determinado de uso, no 
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caso, uma cena em que a declaração de quem enuncia a sentença 
implique reflexão para quem escuta. 

Ainda que o contexto de produção dos fragmentos não tenha 
sido especificado, o tom sentencial do verso e, sobretudo, a possi- 
bilidade de uso em situação de fala, torna-o, potencialmente, uma 
afirmação de fácil acesso — o que provavelmente permitiu figurar 
na seleção de ditos de autores famosos nos séculos posteriores à 
produção, quando há uma profícua produção de coletâneas, es- 
cólios, anotações, comentários, excertos, dicionários, léxicos etc. 

Muito do que sabemos do drama trágico grego, que ficou per- 
dido, é por meio de fragmentos de peças ou dos fragmentos en- 
contrados em antologias de temas, assuntos e autores diversos. 
Esses constituem, podemos afirmar, uma antologia da produção 
dos poetas trágicos do século V a.C., no que diz respeito às re- 
flexões acerca da vida e da maneira de o homem se comportar 
na sociedade e na família. Reflexões que se organizam em torno 
de questões caras aos poetas trágicos e que formam, no nosso 
entendimento, uma verdadeira antologia “natural” mais do que 
uma escolha convencional. Natural no sentido de que as perdas 
dos contextos de produção, as intempéries e o tempo “se encarre- 
garam de oferecer” aos antologistas a melhor seleção dos temas, a 
reflexão acerca da vida, questão cara à literatura grega do século V. 
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Disclaimer 


In 19th-century novels, it was usual for authors to begin by 
addressing the ‘gentle reader’ and asking for his or her benevo- 
lence while reading. I feel tempted to do the same, as what I am 
about to present here is, in every meaningful way, a work in pro- 
gress and part of a much larger project. Much more work needs to 
be done on the collection and the novel I will be discussing here. 
My goal is to bounce ideas around, experiment hypotheses and 
explore possible research venues. As George Steiner says “[e]ssays 
are, by definition, ‘trials’ or, more exactly, ‘trials and errors”? 


‘World literature’ & translation 


In its most comprehensive scope, literary tradition results, to a 
large extent, from so called ‘minor’ rewritings — this is the working 
premise of this paper, and it is hardly original. Back in the 1980s, a 
group that came to be known as the Manipulation School did grou- 
nd-breaking work in this field, and so did Israeli scholars. However, 
the radicality of the assumption still sits uneasily among scholars 
from every corner of the humanities, sometimes even from transla- 


2 Steiner (1985) Language and Silence, 17. 
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tion itself. The myth of originality and the sacredness of authorship 
- arguably, displaced remnants of religious feeling and experien- 
ce — have retained an authoritative weight in large sections of the 
human sciences, despite the serious efforts of “Feminists, Afrocen- 
trists, Marxists, Foucault-inspired New Historicists, or Decons- 
tructors,23 to quote Harold Bloom’s belligerant words. 

Literary authority is, of course, never unambiguous, but never 
more so than in the workings of the so-called world literature. 
While its origins are relatively uncontroversial, they go famously 
back to Goethe’s 1827 dictum that ‘poetry is the common proper- 
ty of all mankind’ and that “the age of Weltliteratur has begun; 
and everyone should further its course”? its current usage dif- 
fers quite markedly from Goethe's postulate of literary and cul- 
tural exchange. Goethe envisaged world literature as a project, 
more fluid and prospective than stable and conservative: Tt was; 
as Sarah Lawall argues,” ‘a leap into the future rather than a re- 
cuperation of the past, and it was to be created through the play 
of refracted identities. Goethe’s project has, of course, echoes in 
the present, namely in David Darmrosch’s suggestion that world 
literature ‘is not a set canon of texts but a mode of reading, a de- 
tached engagement with a world beyond our own.” Approaches 
by Franco Moretti (1999, 2007) and Pascale Casanova (2004), as 
well as Damrosh’s and recent debates around Emily Apter's 2013 
Against World Literature, are well worth discussing. 

In this short essay, my observations will revolve around the 
common perception of ‘world literature’ and its inscription in the 
reading habits and imaginative (re)compositions of the other, to 
borrow a title by André Lefevere.” The most pervasive conception 


2 Bloom (1994) The Western Canon, 20. 

24 Goethe (2013) «On World Literature», 11. 

2 Lawall (1994) Reading World Literature, 13. 

26 Darmrosch (2003) What is world literature?, 297. 

2 Bassnett and Trivedi (1999) Post-colonial Translation, 75-94. 
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of world literature in 20"-century Portugal, particularly in its first 
half, has tended to be less inclusive and fluid than the product of 
a vertical and potentially exclusive understanding of the literary. 
The briefest perusal of collections of ‘world literature — “universal 
literature, as it was called — leave little room for doubt: the what, the 
who and the why of the selection speak ofa mostly Western, mostly 
male, mostly white set of authors. Moreover, many of these col- 
lections have tended to ‘overlook the fact that they owe their very 
existence to translation. Therefore, the by now proverbial transla- 
tors invisibility’ is compounded in these instances by a sweeping, 
authoritarian gesture that renders not only the translator but also 
the translation invisible. The point I am trying to make here is that 
the concept underlying collections like the one I will be discussing 
in a moment implies an understanding of translation as an instru- 
ment that is metaphorically invited to self-destruct after serving 
its purpose. The instrumentality of translation may paradoxically 
result from the fact that it is a necessary — if uncomfortable - con- 
dition for the very possibility of ‘world literature: In an important 
sense, to speak of ‘world literature’ is to speak of translation. As 
Susan Sontag so aptly puts it, [t]ranslation is the circulatory system 
of the world’s literatures.” 

This narrative is, however, obfuscated and rendered invisible by 
the impositions of a canon that perpetuates the belief that originality 
as singularity survives translation untouched, as authorship seems 
to prevail whatever the language - the illusion of sustained authority 
and authorship. Thus, while translation does indeed rule the inner 
workings of ‘world literature; most readers remain oblivious to it. 

From this point onwards, I will reflect on the often paradoxical 
role played by translation in the imaginings of ‘world literature’ in 
20"-century Portugal. The focus will be on one particular collection, 


8 Venuti (1995) The Translator’s Invisibility. 
» Sontag (2007) At the Same Time, 177. 
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which I read as a large ongoing macrotext, as the collection is framed 
by a most intriguing paratextuality, one that presents and ‘authenti- 
cates’ a canon of literary works. To some extent, this is achieved by 
a (re/dis)figuration of the narratives it engages with. The collection I 
am referring to is the most influential — albeit controversial — Selec- 
ted Works by Selected Authors published by Romano Torres. Compo- 
sed entirely of translated novels, the series constitutes both a (meta) 
discourse on the novel and a canon-forming undertaking. Most of 
the 7o or more texts in the collection are translations of 19"-century 
novels of British or American origin, a remarkable feat in the othe- 
rwise Francophile publishing world of the time. 


The author, the translator, the reader & their editor 


Translation is about differentness. A way of coping with, and ameliorating, 
and, yes, denying difference-even if [...] it is also a way of asserting differen- 
ce.” 


Published in the 1940s through to the 1960s, the collection of 
translations Selected Works by Selected Authors is of great interest, as 
it raises important issues regarding literature, literacy and translation 
in Salazar's Portugal. The keyword is, of course, ‘selected’ English-s- 
peaking novelists of the ‘great tradition’ are taken as insurmountable 
models. I argue that the selection comprises a view of literature as 
well as of the world: in the recomposed face of the other, mainstream 
Portuguese culture retranslates itself into a set of discursive practices 
meant to last. This is a canon that excludes the troublesome present 
and most of the world. (As do indeed most collections. I have discus- 
sed briefly the role of translation in world literature, but the ‘world’ 
in ‘world literature’ would need debate as well.) 


* Sontag ibidem, 195. 
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The collections publishing time limits are rather difficult to 
determine, because the ‘old series’ of the collection was at some 
point in time both continued and replaced by a second 'recent 
series. To the best of my knowledge, nothing changed but the 
covers. This change is not unimportant, as it may point to an at- 
tempt to target a specific segment of the public, but at this stage 
this is just speculation, and I will have to look into it. Another 
striking aspect is the apparent inclusion of Oscar Wilde's The Pic- 
ture of Dorian Gray in the ‘recent series. 

Viewed critically, authority and alterity are concepts in transit 
in the collection, as they keep getting relocated. While the sanc- 
tity of the novels and their authors is emphatically reiterated in 
the paratextual material, authorship and authorial idiolect are 
metamorphosed into acceptability. Translators — a surprisingly 
stable group — are at the same time omnipresent and invisible, 
and authors and their singularity are enthroned and subsequently 
silenced. Invisibility here often rhymes with ubiquity. Even thou- 
gh their names - Mário Domingues, Leyguarda Ferreira, António 
Vilalva and others — appear on the colophon, translators are mos- 
tly invisible as the texts strive for absolute fluency. The translators’ 
labour is, however, unmistakable. Authors, on the other hand, are 
highly visible but are in a way voiceless, for they seem to speak in 
unison - as one undistinguishable voice. 

The most ubiquitous presence is that of the general editor, Gen- 
til Marques, who adds structure to the project by writing over- 
flowing prefaces on the immortality of the selected authors. The 
paratexts appear in almost every volume under the title of ‘Brief 
introduction’ or ‘In the manner ofa preface. His is an unquestioned 
authority, as — it could be argued — he is, in every significant way, 
the collection’s ‘real’ author. It is him who gives substance to the 
collection as a large macrotext, for his paratexts serve as a kind of 
authentication of the true meaning and interpretation of the no- 
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vels. While the novels are trivialized in translation, Gentil Marques 
extols the authors’ singularity, in their writings as in life. 

The collection’s name, Selected Works by Selected Authors, is 
allegedly its motto. But it is more than just a simple motto, ‘it 
is a whole programme:” Gentil Marques assures the reader that 
the collection provides a set of ‘serious volumes by good eternal 
authors of all epochs? The ultimate goal is to divulge ‘culture 
for culture's sake. That this credo reinforces translatory strategies 
that seem to impose one voice on the texts is perhaps not sur- 
prising, even though the paratexts are not free of contradictions. 
After all, in a country that reads very little, the dissemination of 
culture may presuppose a measure of didacticism, which, on oc- 
casion, may or may not rhyme with condescension. 

The agenda behind the series is enhanced by the fact that 
every translation offers novel images of the works and the authors 
translated, thereby actively producing new understandings of au- 
thorship, authority and literary language. This is effected throu- 
gh different translatory strategies that insist on the readability of 
texts, thus imposing an otherness on the authoritative narratives 
themselves. The first signal of textual ‘domestication’ is the appro- 
ach to titles: Jane Eyre becomes Jane Eyre's Great Love, Emma is 
rendered as Emmas Whims, Sense and Sensibility as Reasons of 
Heart, Shirley is Shirleys Heart, and so on. The titles showcase the 
reasons behind the selection and the underlying strategies of in- 
terpretation of the ‘great works. Furthermore, novels are cut into 
‘digested’ chapters bearing titles, descriptions are cut short, fluen- 
cy dominates - the narratives are reduced to stories, i.e., narrati- 
ves of ‘events arranged in time-sequence’ to quote Forster.” Scott, 
Austen, the Brontés, Dickens, Thackeray - all lose their idiolect 
as they become paragons of readability and models of ‘great’ li- 


3! Austen (1961) Sangue Azul, 6. 
2 Ibidem. 
33 Forster (1962) Aspects of the Novel, 44. 
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terature. In the context of Salazar's regime, ‘great’ literature was, 
it should be stressed, a morally sound literature. Thus, piousness 
becomes synonymous with domestication, and content trumps 
form every time. The most singular case is that of Charles Di- 
ckens's Edwin Drood, which gets translated and completed in the 
collection and which I have discussed elsewhere. Today I would 
like to focus on the first volume of the collection: the rendition of 
Jane Austen’s Persuasion. 


Introducing Miss Austen to Portuguese culture 


Men have had every advantage of us in telling their own story. Education 
has been theirs in so much higher a degree; the pen has been in their hands. 
I will not allow books to prove anything.** 


The most immediate striking aspect of the Austen reception 
in Portugal is, of course, its belatedness. Despite awareness in 
the 1930s of the need to translate ‘[w]orks [...] that are simple, 
emotional and easy to assimilate, with a plot that is capable of 
awakening the interest and that invite people to read.* Austen, 
who would later be translated with this goal in mind, remained 
virtually unknown until the 1940s. To the best of my knowledge, 
Austen had never before been translated into Portuguese and re- 
mained far from a household name in Portuguese culture. Her 
first translated works date back to 1943 when the author's six 
novels were all translated by different publishers and translators. 
The untranslatedness of an author and/or a body of works always 
proves difficult to explain. However, this must be attempted at a 
later stage of my research. 

From 1943 onwards, Austen became avidly translated, often in 
the context of collections with an unmistakable bias: series entitled 


34 Austen (1965), Persuasion, 237. 
35 Stowe/Blasco (1933) A Cabana do Pai Tomaz, s.p. 
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Library for Girls or Selected Works by Selected Authors, as well 
as Editorial Inquérito, are the sites of multiple translations. In the 
collection I discuss here, the editor states the reasons for choosing 
Austen to open the series: first, Austen ser inglesa e a Inglaterra 
ser a «pátria do romance» /Austen is English and England is the 
«novels fatherland»’; second, ‘tratar-se de uma autora que, pela sua 
sensibilidade, pela sua ironia calma, pela sua graciosa análise de 
caracteres — está muito próxima do temperamento e da simpatia da 
gente portuguesa'/Austen is an author who, by her sensitiveness, 
by her calm irony, by her graceful character analysis, is very close 
to the nature and kindness of the Portuguese people: Continuing 
with Gentil Marques, the author would ‘dominate the readers with 
a delicious humour, one that makes them think and smile.” 

The translator, Leyguarda Ferreira, has a most impressive resumé 
as a rewriter, having translated the Bronté sisters, Jane Austen, Char- 
les Dickens, Walter Scott, Alexandre Dumas, and William Makepe- 
ace Thackeray, as well as some of the most popular writers from the 
Ist halfofthe twentieth century: Salgari and Magali, amongst others. 
Ferreira has also rewritten many popular tales for children and pro- 
duced countless novels with revealing titles such as Love performs 
miracles [O Amor Faz Milagres] (1943), Two rival sisters [Duas irmãs 
rivais] (1948), Three hearts in conflict [Três Corações em Conflito] 
(1947), A womans soul [Alma de Mulher] (1949) and They met on a 
plane [Conheceram-se num Avião] (1950) to name but a few. Ferrei- 
ra features as a regular in the collection. 

Persuasion gets rendered as Sangue Azul (noble blood). As the 
title indicates, this is and is not Persuasion. Again, this is an area 
that begs further research and more thorough analysis. On the sur- 
face, the novel reads well and, initially, nothing much seems to be 
amiss. Certainly, the paragraphs are shorter, there is a profusion 


3% Austen (1961) Sangue Azul, 6. 
3 Ibidem, 7. 
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of ellipsis marks and there are a couple of inconsistencies and/or 
omissions regarding English hierachies and titles, the most blatant, 
and yet to be explained, is the name switch in the first chapter. Su- 
ddenly Elizabeth becomes Isabel: ‘Muito novinha e desde que sou- 
bera ser ele [William Walter Elliot] o herdeiro do título de barone- 
te, no caso de Sir Elliot não ter descendentes varões, Isabel sonhara 
casar com o primo...°*. This moment of hesitation may attest to a 
transitional moment in the translatory conceptions of the time. As 
is well known, the 19th-century and early 20th-century tradition 
often implied the translation of proper names into Portuguese and 
hence titles like Oliveiros Twist, for instance. Everywhere else in the 
novel, the names are kept unchanged and this one discrepancy pro- 
bably derives from being a mere remnant ofa common translatory 
practice that got revised later in the process of translating the novel. 

On a closer reading, however, the Portuguese text is anything 
but a close rendition of Austen's novel. It could even be argued that 
Sangue Azul very often becomes a mistranslation of Persuasion. By 
‘mistranslation, I do not mean ‘poor translation’ but a ‘dissonant’ 
translation and one that, while admiring and rendering the source 
text, attempts to communicate it to a different context in very di- 
fferent terms. From my perspective, the point stems from the fact 
that the dissimilarities between the target and source texts are not 
produced by the translator's inability, rather they are the end result 
ofa particular willful manipulation of the text, aiming at producing 
a palatable text for a new and perhaps not very sophisticated rea- 
dership. While the title page proudly announces that the book was 
translated from the English language, the Portuguese text bears litt- 
le evidence of any major concern over accuracy and/or recognizing 
either the author's style or the rhythm of the prose. Two examples 
must suffice here. Example 1 is a curious mix of ommission and 
addition and overall changing Austen’s light, fluid one-sentence pa- 


* Austen (1961) Sangue Azul, 14. 
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ragraph into a series of paragraphs that add to and subtract from 
the source text to create a more high-flown prose. 


Sir Walter Elliot, of Kellynch-hall, in Somersetshire, was a man who, for his 
own amusement, never took up any book but the Baronetage; there he found 
occupation for an idle hour, and consolation in a distressed one; there his 
faculties were roused into admiration and respect, by contemplating the limi- 
ted remnant of the earliest patents; there any unwelcome sensations, arising 
from domestic affairs changed naturally into pity and contempt as he turned 
over the almost endless creations of the last century; and there, if every other 
leaf were powerless, he could read his own history with an interest which 
never failed — this was the page at which the favourite volume always opened: 


Sir Walter Elliot, de Kellynch, condado de Somersetschire [sic], raramente 
pegava num livro e nem tão-pouco apreciava a leitura como passatempo. 
Para um único volume abria excepção. Esse era, para ele, como breviário 
sagrado, onde encontrava distracção para as horas de ócio, lenitivo para os 
pesares que o atormentavam. 

Ao folhear o livro de genealogia da família, todas as suas faculdades se agu- 
çavam e o seu respeito e admiração subiam ao máximo quando verificava a 
remota origem da sua ascendência. Esquecia tudo nesses momentos. Des- 
gostos, atribulações e preocupações domésticas ficavam postas de lado com 
desprezo e indiferença. 

Se outro qualquer livro era incapaz de lhe prender a atenção, nesse dia po- 
dia seguir a história da sua família, passo a passo, com interesse nunca des- 
mentido, especialmente nesta página em que se conservava sempre aberto: 


In example 2, the narrative voice in the Portuguese text ‘cor- 
rects the source narrator's inadequate pronouncements and sets 
about subtly replacing 'divergent views with the “right images of 
masculinity and feminity. For example, see how ‘the awful legacy’ 
of having three daughters gets replaced by ‘precioso legado’ [pre- 
cious legacy] or how ‘a conceited, silly father’ becomes ‘um ho- 
mem cheio de preconceitos e de ideias acanhadas’ [a man packed 
with prejudices and narrow-minded ideas]. 


Vanity was the beginning and the end of Sir Walter Elliot’s character; vanity of 
person and of situation. He had been remarkably handsome in his youth; and, 
at fifty-four, was still a very fine man. Few women could think more of their 
personal appearance than he did, nor could the valet of any new made lord be 


| 72 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


more delighted with the place he held in society. He considered the blessing 
of beauty as inferior only to the blessing of a baronetcy; and the Sir Walter 
Elliot, who united these gifts, was the constant object of his warmest respect 
and devotion. 

His good looks and his rank had one fair claim on his attachment; since to 
them he must have owed a wife of very superior character to any thing deser- 
ved by his own. Lady Elliot had been an excellent woman, sensible and amia- 
ble; whose judgement and conduct, if they might be pardoned the youthful 
infatuation which made her Lady Elliot, had never required indulgence afte- 
rwards.--She had humoured, or softened, or concealed his failings, and pro- 
moted his real respectability for seventeen years; and though not the very ha- 
ppiest being in the world herself, had found enough in her duties, her friends, 
and her children, to attach her to life, and make it no matter of indifference to 
her when she was called on to quit them. --Three girls, the two eldest sixteen 
and fourteen, was an awful legacy for a mother to bequeath, an awful charge 
rather, to confide to the authority and guidance of a conceited, silly father.” 


A vaidade constituía a base e a essência do carácter de Sir Walter; vaidade 
não só pela posição que ocupava, como pela sua própria pessoa. 

Em novo, fora elegante, o que se chama um bonito rapaz, e, aos 54 anos, podia 
considerar-se ainda atraente e simpático. Muitas mulheres o julgariam mais 
novo do que realmente era e os seus criados honravam-se com o lugar e não 
o trocariam pelo de criado de qualquer lorde mais novo ou mais rico. Assim 
Sir Walter considerava-se feliz, pois, além do seu belo aspect, possuía ainda a 
fidalguia, os dois únicos bens que, a seu ver, eram dignos de consideração. 
Como não podia deixar de ser, quando pensou em casar, a escolha de Sir 
Walter recaiu numa senhora que, em tudo se mostrava digna dos seus dotes 
físicos e da sua alta posição. 

Lady Elliot era simpática e afável e os seus sentimentos e conduta - se lhe 
perdoarmos a vaidade e ambição própria dos verdes anos e que a levaram a 
desposar Sir Elliot - nunca mereceram qualquer censura ou reparo. 

De génio agradável, conciliador, procurou sempre atenuar os seus defeitos, 
adquirindo, portanto, verdadeira auréola de respeitabilidade. 

Ainda que não tivesse sido muito feliz, o amor dos filhos e as verdadeiras ami- 
zades que a rodearam fizeram-lhe apreciar a vida e foi com pesar que a aban- 
donou. 


Como precioso legado, deixou Lady Elliot a seu marido três raparigas - a 
mais velha das quais tinha dezasseis anos - mas que era ao mesmo tempo 
pesado encargo, em especial para um pai cheio de preconceitos e de ideias 
acanhadas.“ 


* Austen (1965) Persuasion, 36. 
* Austen (1961) Sangue Azul, 10-11. 
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This kind of ‘slanted’ rendering of the text produces very different 
images of both the novel and the author. Austen's prose loses that well 
known ‘edge’ that turned her into a favourite of the late 20th century 
while the novelist herself becomes a paragon of long upheld views 
and sentimentality. Her novels become romances. Virginia Woolf 
has famously written that “The wit of Jane Austen has for partner the 
perfection of her taste. There is little evidence of this in Sangue Azul, 
and Austen, far from being ‘the most perfect artist among women, 
the writer whose books are immortal,“ appears a little tamed, a little 
conventional, a little more ‘feminine (?) and, all in all, a little more in 
tune with the Portugal of the 1940s. As such, Sangue Azul becomes a 
document of its time and the constraints then prevailing. 

Seen in this light, Sangue Azul and the other novels in the collec- 
tion are both 'sacralized, as I have suggested, and ‘trivialized’ for ‘trivia- 
lization’ achieves two goals: firstly, it serves a ‘civilising’ purpose — it is 
an attempt to ‘educate’ the public and to create a ‘literary taste’; secon- 
dly, it paradoxically restores the relevance of the authors and texts in 
a different context, as it finds a way of communicating the novels and 
enlarging their readership. That all this seems perhaps shocking today 
does not - should not — blind us to the fact that collections like the one 
I have been briefly discussing have helped shaping the images of other 
cultures, authors and texts, thereby creating a network of associations, 
images and discursive practices that inscribe themselves into the intel- 
lectual and cultural fabric of a community. As Ganesh Devy proposes 
in a very different context, translation here ‘is rather an attempted re- 
vitalization of the original in another verbal order and temporal space. 
Like literary texts that continue to belong to their original periods and 
styles and also exist through successive chronological periods, transla- 
tion at once approximates the original and transcends it. Perhaps mo- 
vement and change are at the root of the experience of ‘world literature’ 


41 Woolf (2014) Jane Austen. 
“2 Bassnett and Trivedi (1999) Post-colonial Translation, 186-187. 
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Perhaps one should be ready to accept that translation is movement. 
For the translation historian, this is hardly disputable: texts move as 
do the readers’ understandings of them. Therefore, in order to make 
some sense of the experience, rather than the concept, of ‘world litera- 
ture’ at different times, one should begin to make a gesture towards the 
sometimes radical alterity of different times. Much more work needs 
to be done on the collection as a whole and on this novel in particular 
but, while still in its early stages, the research undertaken leaves little 
room for doubt that translations and translators shape the imaginings 
of a given culture at a given time, bringing home Darmroshs point 
that ‘[b]y attending to the choices a translator has made, we can better 
appreciate the results and read in awareness of the translator's biases. 
Read intelligently, an excellent translation can be seen as an expansive 
transformation of the original, a concrete manifestation of cultural ex- 
change and a new stage in a works life as it moves from its first home 
out into the world’* 

To conclude, it could be argued that, in the collection Selected 
Works by Selected Authors, the authoritative alterity (of the trans- 
lator, of the editor) operates as a means of reinforcing an altered 
authority (of the author, of the source). These seventy some trans- 
lations have made the ‘great tradition’ of British novels accessi- 
ble and exciting to large numbers of young (and not so young) 
readers, and it is unquestionable that the collection has left an 
imprint on the imagination of one or two generations. As Theo 
Hermans succintly put it: “Translation is irreducible: it always lea- 
ves loose ends, is always hybrid, plural, and different.“ 


8 Damrosch (2009) How to read world literature, 66. 
44 Hermans (1996) «The Translator’s Voice in Translated Narrative», 45. 
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A tradução de ko nas narrativas míticas Ka'apor: 
interfaces nas marcas de tempo, 
de lugar e de modalidade 


Raimunda Benedita Cristina Caldas 
Universidade Federal do Pará, Campus de Bragança 


A tarefa de traduzir uma narrativa mítica de uma lingua indi- 
gena para o português demanda reconhecer divergências e inter- 
cruzamentos de informações intercambiáveis de uma língua de 
tradição oral e de manutenção de suas práticas de ouvir e falar 
para uma língua que legitima a escrita em suas práticas sociais. 

A presente investigação parte da seleção da palavra ko do 
Kaapor, língua do ramo VIII da Família Tupí-*, conforme Ro- 
drigues (1985, 1986), para apontar as possíveis informações de 
tempo, de lugar e de modalidade veiculadas pela tradução des- 
sa forma na língua ka'apor. Para os propósitos desta análise são 
considerados modos e processos linguísticos disponibilizados 
nas narrativas indígenas, cuja perspectiva é de compreender pe- 
culiaridades dessa atividade tradutória da fonte oral, na língua 
indígena Ka'apor, para a recepção na escrita, no português. 

O registro escrito, recentemente adotado pela maioria das co- 
munidades indígenas brasileiras com as quais se tem contato, tem 
sido referência para muitas discussões tanto àqueles que desem- 
penham a tarefa de traduzir uma narrativa indígena para o por- 
tuguês, quanto à elaboração da tradução do indígena, tradutor 
da língua para o português, pois os tradutores envolvidos nesta 


4 Acentuamos Tupi-Guarani por ser considerado o acordo firmado na 1º Reunião de an- 
tropologia de 1953, que estabeleceu uma padronização para nomes. Assim, i e u, quando 
tônicos, sempre deveriam ser acentuados. 
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atividade necessitam indicar na escrita elementos linguísticos ca- 
pazes de representar domínios oriundos da oralidade. Do mesmo 
modo, a tradução em contexto bilíngue envolve questões de di- 
glossia, aqui entendida conforme a acepção de Schiffman (1997), 
para quem há um papel sociolinguístico definido para o uso de 
cada língua em situação bilíngue. 

Assim, o propósito de apontar interfaces da tradução da par- 
tícula ko do Ka'apor implica um cuidado com a tradução dessa 
partícula para o português, dada a responsabilidade de garantir 
aspectos da integridade da cultura indígena em foco, a fim de 
conferir um trabalho capaz de exprimir identidade cultural da 
comunidade ka'apor frente às questões das línguas em contato, 
neste caso o português e o ka'apor. 

A partícula ko, que em Kaapor pode significar ‘aqui’ ‘agora 
ou “naquele tempo em narrativa mítica, rememorada no tempo 
dos antepassados, corresponde ao objeto de análise da presente 
discussão, tendo como material traduzido a narrativa mítica inti- 
tulada Mair Ixo Rahã Yman Ke Je ‘Diz que naquele tempo quando 
Mair existia. O relato conta sobre o surgimento de Mair, entida- 
de que fez surgir seres e coisas no mundo, e é parte de outras 
narrativas contadas pelos Ka'apor, nas quais Mair é também um 
criador de muitas ‘coisas’ no mundo. Mair tanto andou pelo mun- 
do, quanto trouxe com ele pessoas e coisas. Nessas narrativas, os 
narradores apontam tudo o que há a partir da criação de Mair, 
descrevendo as atitudes desse herói nas representações de um ser 
astuto, sábio, esperto e criador de quase todas as coisas. 

Especificamente na narrativa Mair Ixo Rahã Yman Ke Je os 
fatos versam sobre a origem dos Ka'apor. Os narradores contam 
como surgiram os Ka'apor a partir das gerações mais antigas - 
traduzidas por eles como ‘os avós dos Ka'apor;, indicando que 
Mair os trouxe, bem como quais foram as recomendações dadas 
aos seres que também chegaram ao mundo com Mair. 
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Nesta reflexão sobre o papel da tradução no fazer poético em 
narrativas indígenas brasileiras é considerada a natureza antológi- 
ca da atividade tradutória enquanto resultado das intermediações 
entre tradutor e narrador. A atividade literária perpassa a con- 
dução do trabalho do tradutor diante das informações contadas 
pelos narradores indígenas e é desenvolvida com a comunidade 
indígena, dispondo, em sua realização, de textos orais oriundos 
da peculiaridade da tradição contada de geração a geração, do 
universo de suas tradições e de seus rituais. 

Os relatos repassados pelas comunidades indígenas refletem 
a memória do povo e, nesse sentido, “a produção de um texto 
narrativo também é a produção de um (con)texto coletivo, a rea- 
lização “exemplar” da memória coletiva, mesmo que originada na 
subjetividade do indivíduo” 

Acrescenta-se nesta reflexão que as práticas de oralidade nas co- 
munidades indígenas exercem as principais funções comunicativas 
e, por conseguinte, a ausência da tradição da escrita nessas comu- 
nidades é um fato que torna a narrativa indígena brasileira bastante 
característica. É retratada a partir de textos orais coletados em pes- 
quisa de campo por pesquisadores, os quais partem da apreensão 
dos textos por meio de gravações e traduções da língua transcrita 
para outras línguas diferentes da língua dos indígenas em questão. O 
papel do narrador neste processo conduz à “criação literária” uma re- 
presentação de parte da vivência do povo e de sua trajetória em meio 
aos valores culturais e, por meio do material narrado, é realizada a 
tradução cultural. Esta, intermediada por um tradutor, assume na 
presente discussão o significado da tradução como atividade inter- 
cultural, havendo nessa relação tradutória mesclas de interferências 
de valores relacionados ao bilinguismo, à memória e à oralidade. 

As antologias relativas aos povos indígenas surgem, portanto, 
nesse contexto, a partir das iniciativas de pesquisadores como lin- 


4 CALDAS e FERNANDES, 2014, p. 80. 
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guistas, literatos e antropólogos frente à atividade de traduzir e de 
reconhecer nessa tarefa especificidades dos aspectos socioculturais 
dessas línguas envolvidas nas narrativas para o enfoque da escrita. 

As línguas indígenas, ágrafas em sua maioria, demandam ao 
tradutor amplo conhecimento sobre suas constituições e mecanis- 
mos, tempo bastante longo para que se façam certos reconhecimen- 
tos dos aspectos etnográficos e imaginários do povo em questão. 
Tão logo haja necessidade de registrar a memória coletiva por meio 
das narrativas, indígenas e demais pesquisadores interessados no 
fazer tradutório vislumbram um locus, um tempo e a memória dos 
antepassados, o arcabouço cultural do povo em narrativas que não 
são traduzidas pelos indígenas com o sentido de ficção enquanto 
algo não verdadeiro, como é estabelecido em nossa cultura literária 
ocidental; no caso dos indígenas as narrativas parecem emergir da 
memória no seu genuíno modo - na oralidade. 


Localizando o povo Ka'apor em espaços territoriais 


A comunidade kaapor, situada na Terra Indígena Alto Tu- 
riaçu, no estado do Maranhão, conta atualmente com cerca de 
1.900 índios, os quais foram conhecidos como Urubu-Ka'apor. Os 
Ka'apor, como gostam de ser identificados, estão distribuídos em 
aproximadamente doze aldeias, das quais algumas estão em pro- 
cesso de reconfiguração para a formação de outras. Dessas aldeias 
que estão sendo divididas surgem novas aldeias, à medida que 
esses indígenas vão encontrando em determinado local impasses 
para a manutenção da cultura. Em alguns casos, os espaços de 
novas ocupações são diferentes dos antigos espaços nos quais os 
Ka'apor moravam e, em outros casos, os espaços de convivência 
relembram os espaços outrora ocupados pelos antepassados do 
povo, em lugares onde foram antigas aldeias e que depois foram 
desativadas. 
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A organização espacial dos Kaapor é pensada nos processos 
avaliativos permanentes e contínuos de pessoa, tempo e lugar. Das 
doze aldeias registradas, há espaços mais específicos que estão sen- 
do nomeados, como Jajumue Ha Renda Keruhii - ʻo grande centro 
de saberes, Ypahu Renda - ‘o lugar de lago grande, Jaxi Puxi Ren- 
da — 'o lugar de fezes de jabuti, Ywyahu Renda - ‘o lugar de morro 
grande’ e Owy ti Renda - 'o lugar de ubim (designação comum de 
algumas palmeiras). Acrescenta-se que o cenário espacial do povo 
Kaapor hoje é um espaço que remonta às lembranças relatadas pe- 
los mais velhos, na narrativa aqui analisada, o termo ‘velho é tra- 
duzido como ‘avô. Logo, os espaços de práticas coletivas parecem 
ocupar nas narrativas a função de reunir lembranças dos velhos aos 
novos, sob o olhar e o ouvir da cultura entre os ancestrais. 

Espaços também situam na linha do tempo narrado um tem- 
po antigo decorrido nas narrativas e que recebe ko por dizer res- 
peito às histórias dos antepassados. Em nossa descrição linguís- 
tica, nesta acepção, a partícula ko é denominada como partícula 
de modalidade mítica, presente sempre que os Ka'apor precisam 
contar suas histórias de vida e sobre os modos como os antigos 
conduziam a existência junto à natureza e aos parentes nas al- 
deias, desde antes dos relacionamentos que marcaram os conta- 
tos com o karai ‘nao índio’ e com outros parentes indígenas. 

A importância da referência do espaço nas narrativas orais 
indígenas é importante para o reconhecimento dos ângulos de 
localização desse espaço no tempo narrado e no tempo dos acon- 
tecimentos dos ancestrais do povo Kaapor, ambos representados 
na língua com a forma ko. 


Traduzir uma narrativa indígena 


As produções das narrativas indígenas ancoram-se no conheci- 
mento narrativo oral e este representa o ponto de partida para tradu- 
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zir o conhecimento do narrador a respeito da natureza, da relação do 
mito com os rituais de caça, de pesca, de agricultura e demais ativida- 
des extrativistas e de apreciação do universo e do homem. A represen- 
tação na construção viva dos acontecimentos e situações imaginadas 
e narradas pelos povos indígenas compõe um cenário inicial para o 
tradutor indígena, que de posse de algum grau de bilinguismo, dispõe 
ao que transcreve essa narrativa, geralmente um pesquisador, as repre- 
sentações da comunidade linguística da qual faz parte. 

A consideração básica nesta análise, a que primeiro se cha- 
ma atenção, deve-se ao fato da tradução da língua para o portu- 
guês perder a efetivação do assentimento coletivo. As narrativas 
são contadas na língua kaapor e, quando traduzidas, perdem a 
função de compartilhamento. A referência aqui nos conduz a en- 
tender o papel diglóssico da língua indígena com o português. 
Tomou-se o conceito de Schiffman (1997), para o qual é possível 
definir usos específicos para cada língua: 


Diglossic languages (and diglossic language situations) are usually des- 
cribed as consisting of two (or more) varieties that coexist in a speech 
community; the domains of linguistic behavior are parceled out in a kind of 
complementary distribution. These domains are usually ranked in a kind of 
hierarchy, from highly valued (H) to less valued (L); when the two varieties 
are recognized (or tacitly accepted) as genetically related, the H domains 
are usually the reserve of the more conservative form of the language, whi- 
ch is usually the literary dialect if there is a written form. “Formal” domains 
such as public speaking, religious texts and practice, education, and other 
prestigious kinds of usage are dominated by the H norm; the L norm is 
used for informal conversation, jokes, the street and the market, the te- 
lephone, and any other domains (e.g., letter writing, cinema, television) not 
reserved for the H norm. 47 


As funções de narrar, de caráter genuinamente auditivo na lín- 
gua ka'apor, são atribuídas aos narradores mais experientes, os de 
maior reconhecimento pela comunidade em relação aos narra- 


47 (SCHIFFMAN, 1997: 141) 
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dores menos expressivos em seu modo de narrar na língua. Por- 
tanto, nessa língua, a narrativa de domínio coletivo tem seu papel 
de uso preenchido e ampliado a cada momento do contar. Assim, 
tornam-se necessárias constantes atualizações nesse modo de 
contar, o que acarreta diferentes modos de representação. 

Por sua vez, o registro escrito é oriundo de outro modo de 
representação no qual a impressão narrativa torna-se perene. As- 
sim, as narrativas indígenas dispostas em coletâneas refletem as- 
pectos de como o registro do texto altera as relações estabelecidas 
pelo tradutor, que ao seguir algumas convenções da escrita, im- 
põe, acima de tudo, indícios de controle dos aspectos conversa- 
cionais relacionados ao modo como a cultura estabelece relações 
com o mundo, não permitindo aos Kaapor a percepção auditiva 
e sua contínua atualização. 

A natureza cultural das narrativas indígenas imbricada à rela- 
ção que se estabelece para traduzir em nossas línguas de tradição 
escrita interfere na percepção de aspectos oriundos dessa relação 
de narrar pelos indígenas. Nesse particular, cabe considerar que a 
escrita não alcança as manifestações contadas em sua totalidade, 
pois na relação de uma língua como o kaapor para outra como 
o português o sentido da 'repetição de textos, por exemplo, não 
é o mesmo, fato que conduz inferir acerca da necessidade de se 
atentar para a tradução cultural, principalmente pelo fato de o 
narrador kaapor expressar retomadas constantes de um mesmo 
período no próprio fazer do sequenciamento da narrativa, fato 
que é considerado como banal ou mera utilização de coloquiali- 
dade no português. 

Os recursos de reiteração e de referenciação também, quando 
apreendidos, não atingem a totalidade pela transcrição. As regras 
de escrita dispõem um modelo em português, especificamente, 
no qual as estruturas destituem repetições consideradas desne- 
cessárias. Convém mencionar que também é comum no momen- 
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to da tradução para o português que algumas sequências, ono- 
matopeias sejam representadas e outras formas não constem no 
texto traduzido. Registrar as onomatopeias não parece apropria- 
do em ka'apor, pois a forma não diz nada a esses usuários da lín- 
gua. Considera-se nesta discussão que no Kaapor, por exemplo, 
a versão escrita seja sempre questionada por usuários bilíngues. 

Outra imposição que se apresenta no fazer antológico diz res- 
peito ao tempo usado para a conclusão do trabalho de traduzir. 
Para a construção do acervo da escrita o tempo de registro é longo 
devido à demanda que se impõe para esse fazer, o qual depende, 
em grande parte, de uma construção coletiva conduzida no contar 
de um indivíduo. Desse modo, é comum haver além do narrador, 
outros participantes para ouvir e confirmar ou acrescentar memó- 
rias do povo, embora estas composições não sejam negociadas di- 
retamente com quem transcreve e sim com o narrador. 

As coletâneas indígenas no Brasil constituem-se em livros e, 
na maioria das vezes, em manuais paradidáticos, a fim de regis- 
trar a história do povo e de suas tradições culturais. Várias obras 
de narrativas indígenas compõem coleções que nasceram das 
manifestações dos próprios indígenas pelo registro de suas narra- 
tivas. Destacam-se muitos trabalhos que partiram do narrar cole- 
tivo e, por sua vez, da tradução para as coletâneas desenvolvidas 
por pesquisadores que se dedicam em torno de muitos anos de 
coleta de dados e que têm somado esforços, inclusive, para garan- 
tir o registro auditivo. 

Contudo, os ajustes na construção textual são sempre pen- 
sados do ponto de vista do português, do modo de compor na 
escrita o encadeamento e a exposição dos fatos narrados. Essa 
percepção de narrativa consegue alcançar alguns avanços com a 
maturidade de narradores indígenas ao longo da tarefa de tra- 
duzir e, ao mesmo tempo, renova-se e se retrai frente ao contato 
com o português. 


| 84 


Antologias, Coletâneas e Coleções 
Identidade e Memória Coletiva nas narrativas indígenas 


O narrador externaliza o acervo da língua e seu papel é funda- 
mental para se compreender a relação das narrativas com questões 
veiculadas por essa língua. A técnica de escrita, ainda não domi- 
nada em grande parte por esse narrador, encarrega ao tradutor 
o estabelecimento das relações entre as línguas, tarefa que exige 
apropriar-se dos aspectos da oralidade para a escrita sem alterar a 
natureza sensível e factível da memória do auditivo para o visual. 

A natureza do trabalho do tradutor considera “A cultura de um 
povo, forma o seu mundo. Estes mundos variam no estilo de cons- 
trução, em sua operação e manutenção, nas entidades que os preen- 
chem, decoram e obstruem-os”*. Cabe considerar que a compre- 
ensão da atividade tradutória requer a retomada de uma história do 
povo e de sua relação cognitiva diante do mundo. Esse retrato da 
visão de mundo passa pelo reconhecimento do outro em perspecti- 
vas diversas tanto na pessoa, quanto no tempo e no espaço. 

Em “Fragmentos que fazem diferença: narrativas indígenas na 
reconstrução do passado e das identidades étnicas” observa-se a 
atividade de traduzir uma narrativa indígena como: 


um exercício inicial visando pensar as narrativas de construção do passado 
que reascende no atual processo de reafirmação étnica, as quais começam a 
ser introduzidas nas investigações sobre esse processo, como uma forma de 
ajudar a entender o passado que os indígenas buscam reafirmar.” 


A construção da memória na dimensão do tempo e do espaço 
conduziu este estudo sob o olhar das interfaces da tradução, pois 
para entender a importância do elemento narrativo e de partici- 
pantes do fazer narrativo apresentam-se aspectos que subjazem 
às formas nos textos e mantém sua razão de ser, em muitos casos, 


48 AGRA, www.bocc.ubi.pt. 
* Toris (2011:7) 
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sem que se tenha certeza sobre a importância de se manter esse 
ou aquele fato ou de imprimir às narrativas uma cor tão específica 
ou genérica quanto se deveria aos fatos da língua. 


Interfaces da Memória na relação do tempo e do espaço em 
Ka'apor - um estudo de caso na tradução do ko em Ka'apor 


Nesta investigação as interfaces da tradução conduzidas pela 
partícula ko nas narrativas contadas pelo povo ka'apor apontam 
reconhecimentos de espaço, de tempo do narrador e do fato nar- 
rado. Nessa língua a palavra ko indica, especialmente em narra- 
tivas míticas, a rememoração de uma representação mítica e pa- 
rece conduzir no percurso narrativo informações linguísticas de 
tempo, espaço e do fato ocorrido com os ancestrais do povo. Em 
alguns momentos, essas informações se intercruzam de tal modo 
que se poderiam estabelecer algumas relações do uso dessa par- 
tícula, tanto de sequenciamento, quanto de modalidade, além de 
dimensões avaliativas do narrador no ato de contar. 

No trecho da narrativa em que o narrador relata que os avós 
dos Ka'apor foram orientados a gritar no momento de responder 
ao chamado de Mair, eles deveriam responder: “[e]” ko jande ja- 
maa jaju” ‘ei, aqui agora nós estamos deitados vigiando. Parece 
evidente que as três informações mencionadas se mesclem. 

O intercruzamento de informações na narrativa nos remete à 
necessidade de conferir como se processa a noção de tempo e de 
aspecto no Kaapor. Esse entendimento é um importante índice 
para que se possa trabalhar a tradução na narrativa. 

Na linha do tempo parece haver um passado dos fatos acon- 
tecidos e um tempo ‘irrealis, que em nossa cultura do português 
é chamado de presente. Exatamente neste ponto presente está o 


SRD 


5° A representação na escrita de chamados, como “ei” ou “oh!” não são bem avaliados pelos 
Kaapor; para alguns professores indígenas, essas formas não devem constar na língua 
escrita. 
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narrador, contudo a perspectiva do contar os fatos passados pare- 
ce conduzir o ko para o tempo dos antepassados. No momento de 
narrar o ko é trazido pelo narrador à memória coletiva e, em vá- 
rias situações da narrativa, parece transportar-se do fato passado 
mítico narrado ao momento de narrar. A distinção tênue desse 
aspecto é vista em um trecho na narrativa: 


Aja ihê ko apandu pehé pe 

‘então eu agora vou chamar vocês” 

Aja ko ihê apandu pehé pe 

‘então eu agora vou chamar vocês” 

Aerehe pehé peker ym te hü ta 

‘por isso vocês não vão dormir de modo algum” 
ko ihê aho ta ri 

‘eu agora já vou embora (mas ainda vou voltar)” 
Apo pehé ihê ke peharô ta 

“agora vocês vão me esperar 

Kué koty ihê apukwai ta 

‘ao amanhecer eu vou gritar’ 

Myrapirok keruhã pukwai pehé pe 

‘a grande árvore descascada vai chamar por vocês 
Aja ta ihé apandu 

‘assim eu vou dizer’ 

Apukwai pehé pe ihé pya Gj pukwai ta 

‘eu chamo vocés no meu espirito, ele vai chamar’ 
Pe pehé peharô pei 

‘então vocês esperem sentados” 

raha pehé pepukwai ta 

‘quando vocés gritarao’ 

e ko jande jamaã jaju 

‘ei, agora nós estamos deitados aqui vigiando’ 

e ko jande jamaã jaju 

‘ei, agora nós estamos deitados aqui vigiando’ 


Cabe estender ao evento do passado, marcado pelo ko, o sen- 
tido da partícula de modalidade mítica, a localização dos sujeitos 
na narrativa mítica e a localização do tempo e do espaço, noções 
que na fala dos ‘avós dos Kaapor’ marcavam um ponto de refe- 
rência do contato dos kaapor no diálogo com Mair. 
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Ao final da tradução do kaapor para o português há necessidade 
de indicar as possíveis sobreposições das marcas de tempo, espaço e 
de narrativa mítica. Nesse sentido, discutem-se, então, sobre quais os 
modos e mecanismos devem ser eficazes para indicar na tradução 
para o português as marcas superpostas analisadas. Como será re- 
gistrada a tradução da marca ko? Somente com a tradução de aqui, 
agora? Sobretudo, por se tratar de uma marca na língua com várias 
funções, será necessário indicar que só é possível estabelecer tais no- 
ções conjugadas às informações dos tradutores da língua indígena. 


Em Kaapor a palavra ko ao indicar uma referência dêitica de ‘ago- 


ra e ‘aqui, também pode recobrir o tempo atual e o lugar indicado no 
momento da enunciação. A palavra não indica, necessariamente, ao 
mesmo tempo, as duas informações. Portanto, no momento de uso 
da língua pode ser embaraçoso precisar o aqui e o agora, tomando 
como base o nosso referencial linguístico, visto que em nossa cultura 
há formas distintas para indicar tempo e espaço. 

Chama-nos mais atenção neste enfoque o fato de a marca ko 
dizer respeito a um tipo de narrativa - a narrativa mítica, na qual 
essa forma equivale à memória de um tempo dos antepassados, 
segundo os indígenas, rememorado nas narrativas do passado, 
conforme se observa no trecho de uma narrativa: ko jande ramíúii 
Mair namô uhem ‘nosso avô apareceu com ele’ (com Mair). Nessa 
narrativa, ko aparece em contextos de enumeração dos partici- 
pantes da narrativa e também situa um tempo narrado, o qual 
não é mais o aqui e a agora do tempo presente. 

Acresce-se que ko não é a única marca para indicar 'agora, 
‘hoje. Há na lingua ka'apor outra forma para indicar o tempo 
presente, atual: apo, informação indicada no final da narrativa. 
Observa-se que no momento de concluir sobre o que resultou da 
falta de resistência ao sono pelos ‘avós dos Kaapor , o narrador 
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se reporta às consequências impingidas aos Ka'apor, conforme se 
nota no trecho: Aerehe apo jande ke jande ruhang katu’ym ‘por 
isso agora nós não somos eternos. Nesse momento, a avaliação 
do narrador não situa apenas o ponto presente, acresce o sentido 
de atualização da situação do povo, afinal foi necessário explicar 
por que razão os Kaapor não conseguiram se projetar no mundo 
como os demais seres, os quais foram privilegiados pelas graças 
de Mair porque não dormiram. Esse fato os conduziu a serem to- 
mados de exemplo em relação aos Kaapor, além disso, esses ante- 
passados das aranhas, dos brancos têm se mostrado preservados 
no mundo, diferentemente dos Ka'apor. 

Na narrativa gravada para o registro do livro Mair ixo raha 
yman ke je não constam algumas partes que contém formas men- 
cionadas em momento posterior à publicação do livro. Em outros 
textos contados, para que se registrasse o mito de Mair, algumas 
palavras mudaram nas informações, enquanto outras não foram 
mencionadas. O recontar atualiza o modo de representação, pa- 
recendo haver por parte do narrador a necessidade de, no mo- 
mento da tradução, enveredar pelos fatos do passado, acentuando 
como os kaapor estavam — os avós - e como estão hoje. 

Embora a marca ko em referência à narrativa mítica esteja sem- 
pre presente, a retomada para o momento presente parece deixar 
claro que é necessário conjugar ko 'aqui/agora' e apo ‘agora. Este 
último aparece no momento da narrativa em que o narrador avalia 
as consequências dos atos dos antepassados dos ka'apor. Ko pare- 
ce reunir algo a mais na estruturação sintática, nos encadeamen- 
tos narrativos em perspectiva espacial e temporal, enquanto apo 
sinaliza especificamente o tempo atual do narrador, conforme se 
pode notar no uso das duas palavras em passagens da narrativa. A 
concomitância das formas parece revelar esse aspecto mencionado, 
pois a utilização das marcas ko e apo no trecho a seguir exemplifica 
que são distintos e, portanto, se referem a noções distintas. 
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ko riki apo ‘y, Jande ramii ta ke pwya katu “ymaja rehe, 

Hoje em dia, é por essa razão que nossos avós não pensam muito bem. 
ae rehe Jande ke aja iaxo 

Por isso nós estamos assim. 


Registrar ko na narrativa mítica parece nos apontar que a cada 
referência mitológica essa marca seja vista como necessária para 
marcar a modalidade mítica. No início da narrativa todos os seres 
mitológicos que chegaram com Mair receberam a marca ko. Ao 
mesmo tempo, a partícula ko ocupa lugar no início de cada sequ- 
ência de elemento, o que também indica certo sequenciamento. 
Desse modo, as marcas de tempo, lugar e de modalidade mítica 
mesclam informações de progressão e de inclusão de elementos 
mitológicos, pois os possíveis significados interpõem-se às sequ- 
ências narrativas, como em: 


Mair ko jande ramúi ko janu ramãi 
“Mair, nosso avô, o avô da aranha 

ko sarakur ramúi ko amerikã ramúi 

“o avô da saracura, o avô do americano. 
tumeme uhem mair namô nã 

‘eles quatro saíram com Mair’ 


O processo de reconhecimento dos itens mencionados tem 
como referência para o tradutor as informações de que ocorre 
uma enumeração dos avós que saíram com Mair, os dos Ka'por, 
os das aranhas, os das saracuras e os avós dos americanos e se re- 
ferem ao tempo passado. No entanto, a mesma palavra ko parece 
ser indicação na fala do narrador em um momento do diálogo de 
Mair com os avós, no qual situa o tempo em que Mair iria esta- 
ria presente em voz e iria chamá-los. Novamente a repetição não 
pode ser desconsiderada de sua função na narrativa, como em: 


Aja ihê ko apandu pehé pe 
‘então eu vou chamar vocês” 
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Aja ko ihê apandu pehé pe 
‘então eu vou chamar vocês” 


Na mesma sequência o narrador menciona as palavras de 
Mair: ko ihê aho ta ri ‘Eu já vou embora (mas ainda vou voltar)” 
O ko parece o ‘agora’ no tempo de Mair, falado por Mair. Em ou- 
tro trecho, é perceptível haver uma distinção entre ko e apo; este 
último não parece indicar interfaces com o tempo e o espaço. 

No trecho seguinte não consta mais ko e sim apo traduzido 
por agora. A fala de Mair é traduzida pelo narrador e sendo Mair 
personagem mitológica o apo não revela interfaces com tempo 
e espaço. O agora é tão somente um recurso conversacional da 
fala do narrador representando a fala de Mair no momento em 
que este explicava aos avós dos Ka'apor o que eles deveriam fazer, 
como se pode conferir: 


Apo pehé ihê ke peharô ta 
‘Agora vocês vão me esperar. 


Observa-se que a ordem de Mair aos avós dos Kaapor para 
que fiquem acordados deve ter espaço e um tempo, pois os avós 
dos kaapor teriam que gritar de onde estivessem e naquele mo- 
mento do grito para que Mair soubesse que estariam acordados. 
Nesse momento do narrar a preferência pela forma ko reúne esses 
aspectos, como em: 


e ko jande jamaã jaju 
Ei, agora nós estamos deitados aqui vigiando. 
e ko jande jamaã jaju 
Ei, agora nós estamos deitados aqui vigiando. 


A retomada do tempo e do lugar recobre a significação da pala- 


vra ko e, portanto, não se aplica à enumeração ou sequenciamento 
da narrativa. Contudo, pelo fato de se reportar aos antepassados foi 
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selecionada para esse fim, recobrindo a função epistêmica, o que 
mais uma vez a faz distinguir em ko e apo no final da narrativa: 


Ko apo jande jakwajakwa we mae jaho iaxo 

“Hoje nós sabemos alguma coisa, nós estamos indo. 
Jurujar katu ’y erehe apo ihé apandu ti 

“(Meus avós) acreditaram e por isso eu falo também! 


Também, nas duas situações, há marcas segmentais e supras- 


segmentais de espanto, chamamento, de chamada de atenção 
entre os personagens e mesmo para o interlocutor. No entanto, 
o registro dessas marcas conversacionais, como ‘ei, ‘oh! tradu- 
zidas pelo narrador com formas para a escrita em e e oh! foram 
questionadas pelos usuários bilíngues, leitores do mito de Mair. 
A reprodução dessas formas na escrita não fazia sentido, segundo 
esses falantes do Ka'apor. 

A partir desses dados, as considerações acerca da palavra ko 
em contextos informacionais diferenciados, bem como dos as- 
pectos da atividade tradutória, evidencia-se a necessidade de 
registrar a marcação de certos aspectos com os quais é preciso 
esclarecer equivalência na tradução para o português. Nesse caso 
em questão, torna-se importante apontar elementos que esclare- 
çam os diversos usos, distinções e acúmulos das funções do ko. 

Do mesmo modo, observar que ‘aqui’ na referência de lugar, 
neste lugar, tem outra forma no Kaapor: ixe ‘aqui: Esta palavra 
em momento algum fez parte da narrativa. Prescinde neste pro- 
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cesso narrativo enfatizar o ‘aqui’ em um tempo narrado tanto da 
perspectiva do narrador, quanto do tempo dos acontecimentos 
míticos, os quais também enumeram sujeitos participantes en- 
quanto integrantes dos espaços dos fatos míticos. 

Em alguns momentos é perceptível que as interposições dos 
aspectos mencionados são necessárias à compreensão de que 'o 
aqui e o agora' nas narrativas míticas tornam os fatos e sujeitos 
tão presentemente marcados na memória coletiva, a tal ponto 
que seria muito difícil simplesmente associá-los ao ‘tempo atual 
em contraposição ao ‘tempo passado’ dos fatos, como ocorre em 
nossa cultura do português. 

Neste estudo, estão correlacionados a noção do tempo em 
kaapor em contraposição ao tempo em português. Quando é situ- 
ada a linha do tempo no português, é observada a perspectiva do 
passado, do presente e do futuro e nesses tempos são atribuídas 
marcas que os diferenciam nas formas. Entretanto, em Kaapor 
a perspectiva do tempo aponta para uma linha em que passado 
e presente parecem ser dimensionados pelos eventos, o que, de 
fato, apenas se opõem às projeções futuras, das intenções do que 
ainda não é fato. Com base nessas análises, retoma-se o trecho: 


Thé pya ang hi ta myra rehe. Aja ko pehê pe ihê apandu 
‘O meu espírito vai estar dentro da árvore. Assim eu falo para vocês 


Da projeção para o futuro em um tempo no qual Mair volta- 
rá, dessa vez em espírito, a marca ta, palavra que indica aspecto 
iminente, indica o que irá acontecer. O alinhamento no tempo 
remete o presente no passado em que o ko faz parte do período 
conjugado a um verbo irrealis, sem marca de futuro, transitando 
entre o presente fictício; provavelmente projetado na fala de Mair 
e o passado narrado, contudo atualizado no momento de reme- 
morar o tempo de Mair no contexto narrativo. 
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A percepção das interfaces no processo de tradução de narra- 
tivas de uma língua indígena para outra língua de domínio deno- 
ta, em muitos momentos, o esforço para compreender relações de 
tempo e espaço em meio às demais informações linguísticas pre- 
sentes em palavras que subjazem indícios, impressões, crenças, 
certezas, etc., marcas provenientes das relações de modalidade e 
de modos de ação da língua. As marcas sequenciais da narrati- 
va oral carregam também nuances que apontam as diferenças de 
perspectiva entre o trabalho do narrador e tradutor e de quem 
torna a narrativa um produto de antologias, coletâneas. 

A didatização dos textos submetida à natureza diferenciada 
das línguas, da tradução de uma língua indígena para o portu- 
guês, impõe certos padrões de registro e tais escolhas, cortes e 
acréscimos de informações e de expressões, nem sempre são su- 
ficientes para apreender o sentido de alguma narração, de parti- 
cularidades de uma cultura. Contudo, o exercício da tradução e 
o aprofundamento de conhecimentos sobre o universo traduzido 
são capazes de revelar o conhecimento que se adquire em uma ta- 
refa de registrar narrativas traduzidas, quer pelo reconhecimento 
das estratégias e uso de uma língua, quer pela oportunidade de 
diálogo com essas culturas. 

As produções de narrativas indígenas apoiam-se no conheci- 
mento narrativo oral e, por essa razão, representam o ponto de 
partida para traduzir o profundo conhecimento a respeito da na- 
tureza e suas relações míticas associadas às atividades cotidianas, 
as quais representam a memória dos fatos e da imaginação e pen- 
samento dos povos indígenas. Por essa razão, foi fundamental re- 
tomar o modo como se trabalhou a tradução da narrativa à época 
da primeira tradução para a escrita. 
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Ao considerar as interfaces apontadas ao longo desta dis- 
cussão acrescenta-se que foi fundamental conceber os aspectos 
linguísticos superpostos descritos e apontar nas traduções das 
narrativas orais as possibilidades levantadas, haja vista o perigo 
de restringir certas compreensões sobre o universo cultural da 
língua traduzida. Com base no estudo do ko, apenas apontar o 
equivalente no português como ‘aqui’ e ‘agora’ conduz à redução 
das informações pragmáticas do Ka'apor impressas no conteúdo 
informacional veiculado por essa palavra. 

As narrativas indígenas estudadas representam o imaginá- 
rio social do povo que as conta e, por essa razão, não sustentam 
compromisso com o estabelecimento das convenções ocidentais 
da escrita. Para que se estabeleçam um fazer tradutório capaz de 
apontar representações permeadas pelo léxico da língua, ou seja, 
das formas que apontam as informações culturais e cognitivas de 
uma língua, faz-se necessário indicar as possibilidades na língua 
traduzida. Assim, as traduções anteriores que foram realizadas 
acerca da marca ko na narrativa Mair ixo rahã yman ke je não 
foram capazes de situar os sentidos mencionados neste estudo, 
razão por que foi lançado o desafio desta reflexão, cuja intenção 
é reconhecer modos e processos mais eficazes para melhorar os 
aspectos tradutórios para fins de registro das narrativas orais in- 
dígenas. 
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Escrito entre 1817 e 1832, 0 Zibaldone di pensieri que, de acor- 
do com Haroldo de Campos, significa “coletânea de apontamen- 
tos os mais diversos, dispostos sem um plano e uma ordem prees- 
tabelecidos”*, constitui uma vasta miscelânea literária, filosófica, 
linguística, sociológica, psicológica”. 

Alberto Asor Rosa, um dos mais importantes historiadores da 
literatura italiana, afirma que: 


O Zibaldone di pensieri é uma enorme coletânea de reflexões de diferente 
natureza (4526 páginas manuscritas!), que Leopardi escreveu ao longo da 
sua vida (mais ou menos entre 1817 e 1832) e deixou completamente iné- 
dito. Mistura-se, obviamente, com a escrita das outras suas obras; mas dada 
a complexidade e a variedade das considerações que ali estão recolhidas, 
pode também ser lido de maneira autônoma”. 


Nesse imenso e aparente “caos escrito”, temos uma espécie 
de laboratório poético e filosófico em movimento, no qual en- 
contramos meditações dispersas, composições irregulares e não 
trabalhadas. Nesta sua “obra”, Leopardi cria uma unidade textual 
através de uma rede de interconexões internas ligadas por meio 


>! Campos, Haroldo de. “Leopardi, teórico de vanguarda”. In: A arte no horizonte do prová- 
vel. São Paulo: Perspectiva, 1977, p. 186. 

» Ver Rigoni, Maria Andrea. “Lenciclopedia impossibile. Forma e significato dello Zibal- 
done di pensieri”, in II pensiero di Leopardi, Torino: Nino Aragno Editore, 2010, p. 75-85. 
53 Asor Rosa, Alberto. Storia europea della letteratura italiana. II. Dalla decadenza al Ri- 
sorgimento. Torino: Einaudi, 2009, p. 558. 


de eixos temáticos, que costuram os fragmentos e tecem a obra do 
seu saber. Pietro Citati afirma que: 


[...]o pensamento de Leopardi é fundado por palavras-chave [sic] que tem 
repetidamente significados múltiplos, que entram em relação com outras 
palavras, formando um imenso sistema solar, com muitos sóis (que mudam 
de aspecto) e uma multidão de planetas, planetinhas, satélites, satélites de 
satélites, cometas, que por sua vez formam sub-sistemas muito nobres™. 


Esse “sistema solar” leopardiano foi objeto de estudo de di- 
ferentes pesquisadores mas por muito tempo o Zibaldone di 
pensieri foi a “obra secreta” de Leopardi, pois o manuscrito leo- 
pardiano permaneceu inédito por mais de meio século, em pos- 
se do amigo Antonio Ranieri e de duas empregadas, às quais foi 
deixado como herança. Foi por mérito do poeta Giosué Carducci 
que, entre 1898 e 1900, foram publicadas as 4.526 páginas do ma- 
nuscrito de Leopardi, com o título Pensieri di varia filosofia e di 
bella letteratura. 

Durante o século XX, organizaram-se importantes edições 
críticas integrais ou parciais do Zibaldone*, porém, não obstante 


* Citati, Pietro. “Cosi Leopardi ha scritto il libro infinito” in La Repubblica, 06 agosto de 
2009. In: http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2009/08/06/zibaldo- 
ne-cosi-leopardi-ha-scritto-il-libro.html, acesso em 03 de agosto de 2015. 

5 Cacciapuoti, Fabiana. Dentro lo Zibaldone. Il tempo circolare della scrittura di Leopardi. 
Roma: Donzelli, 2010 e também o verbete “Sistema”, escrito por Cosetta Veronese em Les- 
sico leopardiano. Novella Bellucci, Franco D'Intino, Stefano Gensini (org.). Roma: Sapienza 
Universita Editrice, 2014, p. 153-156. 

5 As edições mais relevantes foram organizadas em 1937 por Francesco Flora, que, pela pri- 
meira vez, usa o título dado pelo próprio Leopardi, Zibaldone di pensieri (Milano: Mondadori, 
2 vols.); em seguida, a de 1969, por Walter Binni e Enrico Ghidetti (Firenze: Sansoni, 2 vols.); a 
edição fotográfica dos autógrafos em 10 vols., publicadas entre 1989-94, por Peruzzi (Pisa: Scuola 
Normale Superiore); a edição de 1991, de Pacella (Milano: Garzanti, 3 vols.); a de 1997, organi- 
zada por Rolando Damiani (Milano: Mondadori, 3 vols.); as edições temáticas publicadas entre 
1997-2003, organizadas por Fabiana Cacciapuoti: Trattato delle passioni (1997); Manuale di filo- 
sofia pratica (1998); Della natura degli uomini e delle cose (1999); Teorica delle arti, lettere: parte 
speculativa (2000); Teorica delle arti, lettere: parte pratica (2002); Memorie della mia vita (2003) 
(Roma: Donzelli); a de 1998 e subsequentes de Lucio Felici et alii (Milano: Newton Compton). A 
edição mais importante segundo a crítica é a de Pacella, publicada em 1991, em 03 volumes. Em 
2009, é publicada uma versão do Zibaldone em CD-ROM, organizada por Fiorenza Ceragioli e 
Monica Ballerini. 
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o mérito dessas edições, os ensaios de Leopardi têm ainda per- 
manecido mais restritos aos leitores e/ou estudiosos acadêmic- 
os, pois o tempo mostra que o ensaísta foi mantido à sombra do 
poeta renomado dentro e fora da Itália”. Vale destacar que após 
a sua primeira publicação, o Zibaldone di pensieri foi recebendo 
diversas edições, e começou a se difundir dentro e fora da Itália, 
sobretudo através de antologias. 

As antologias eram um modo mais eficaz de “facilitar” a veicu- 
lação e divulgação das ideias desse vasto “laboratório” leopardiano. 
Aliás, as edições integrais do Zibaldone não superam as publicações 
em forma de antologia, talvez pelo fato, apontado por Mario An- 
drea Rigoni, de que “ler o Zibaldone por completo è uma aventura 
complexa mesmo para os profissionais da área”, por isso “uma an- 
tologia é o modo mais imediato para se aproximar do Zibaldone”*. 

A França foi um dos primeiros países a publicar diferentes 
antologias e também foi o primeiro a traduzir integralmente o 
Zibaldone di Pensieri em 2003, por Bertrand Schefer. A segunda 
tradução aparece 10 anos depois, em 2013, em língua inglesa, e 
foi coordenada por Michael Caesar e Franco D'Intino e contou 
com uma equipe de 07 tradutores: Kathleen Baldwin, Richard 
Dixon, David Gibbsons, Ann Goldstein, Gerard Slowey, Martin 
Thom e Pamela Williams. 

A edição inglesa foi acompanhada de um imenso aparato epi- 
textual”, e isso fez com que o Zibaldone circulasse intensamente 


5 Ver Sangirardi, Giuseppe, in “Perfil de Leopardi prosador” de Giuseppe http://www. 
appuntileopardiani.cce.ufsc.br/edition04/artigos/perfil-de-Leopardi-prosador.php, aces- 
so em 02/06/2105. 

58 A primeira antologia italiana do Zibaldone intitulada Pensieri di varia filosofia foi publi- 
cada em 1915 e organizada por F. Santoro e depois outras forma sendo publicadas dentro 
e fora da Itália. Para mais informações sobre as publicações em forma de antologia do 
Zibaldone, ver Guerini, Andréia. Gênero e tradução no Zibaldone de Leopardi. São Paulo/ 
Florianópolis: Edusp, 2007. 

* Texto da contracapa da antologia Tutto è nulla. Antologia dello Zibaldone di pensieri, 
organizada por Maria Andrea Rigoni. Milano: Rizzoli, 1997. 

60 Segundo Genette, o epitexto abraça tudo o que está “ainda em torno do texto, mas a 
uma distância mais respeitosa [...] em geral num suporte midiático [...] ou sob a forma 
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por diferentes ambientes midiáticos. Além dessas duas traduções 
integrais, outras estão em curso; é o caso da espanhola, da ale- 
ma, da chinesa, além da brasileira, que está sendo publicada por 
etapas e já tem uma primeira parte disponível em: http://www. 
zibaldone.cce.ufsc.br””. 


Antologia brasileira do Zibaldone di pensieri 


No Brasil, o Zibaldone di pensieri começa oficialmente a circu- 
lar quando foi publicada a edição Giacomo Leopardi poesia e pro- 
sa, organizada por Marco Lucchesi, em 1996. Essa importante 
edição, contendo 1.032 páginas, apresenta um pequeno recorte 
do Zibaldone di pensieri. 

Antes, porém, de falar especificamente da presença e/ou ausên- 
cia dos conceitos “moda” e “tédio” na antologia brasileira do Zibal- 
done, objeto principal desse capítulo, convém informar que nessa 
edição organizada por Marco Lucchesi, além da antologia de frag- 
mentos do Zibaldone, estão incluídos todos os poemas do escritor 
italiano, seguindo a tendência da crítica leopardiana em geral, que 
considera Leopardi o maior poeta italiano depois de Dante, ou ain- 
da, um dos maiores poetas líricos da modernidade“. 

Aliás, a inclusão de toda a poesia de Leopardi está amplamen- 
te justificada na introdução ao volume, quando Marco Lucchesi 
diz que apresenta ao público leitor a poesia completa porque os 
poemas de Leopardi (apenas 41) oferecem 


de comunicação privada”. In: Genette, Gérard. Paratextos editoriais. Tradução de Alvaro 
Faleiros. Cotia: Ateliê Editorial, 2009, p. 12. 

“Até o presente momento, já está disponibilizada a tradução dos anos de 1817 a 1820. A 
tradução on-line é de livre acesso e está hospedada no servidor da Universidade Federal 
de Santa Catarina. Para mais informações sobre o projeto, ver o artigo de minha autoria 
intitulado: “O Zibaldone di pensieri de Giacomo Leopardi traduzido em português”. Revis- 
ta da Academia Brasileira de Letras, v. 70, 2012, p. 207-222. 

© Ao tratar de questões da poesia de Leopardi, Mengaldo atribui, entre outras coisas, ao 
escritor de Recanati, o fato de ser um dos maiores líricos italianos da idade moderna. Ver 
Mengaldo, Pier Vincenzo. Leopardi antiromantico. Bologna: Mulino, 2012. 
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uma leitura espantosamente clara do mistério das coisas do mundo, da hu- 
mana sorte e de sua estranha condição [...] O fenômeno de sua poesia é 
todo intensidade. Chegamos a seus poemas com um misto de distância e 
adesão, solidariedade e tremor, assombro e admiração. Saímos da superfi- 
cie e mergulhamos num plano abissal. Impossível não ser tocado pela sua 
poesia. Impossível não sentirmos um grande entusiasmo. Tudo de forma 
suave e severa®, 


Marco Lucchesi enfatiza, ainda, algumas qualidades de Leo- 
pardi poeta, ao dizer que: 


Leopardi não é o poeta do efeito. Da palavra fácil. Leopardi não procu- 
rava o Belo. A beleza de seus versos não depende singularmente de cada 
um, mas do mistério de seu conjunto, da estrutura que os engendra, do 
sentimento do mundo que empresta a cada verso a raiz de sua própria ne- 
cessidade e concretude. Quando descobrirmos esse mistério, e seu incom- 
parável coeficiente de solidão, quando avançarmos por esse caminho, largo 
e sinuoso e claro, quando nos dermos conta de seu moderado excesso, sem 
metáforas peregrinas e outros recursos, começaremos a entender por que 
Giacomo Leopardi é um acontecimento. Eis a razão que nos levou a prepa- 
rar este volume para a Editora Nova Aguilar“. 


Como se pode perceber, temos a justificativa da organização do vo- 
lume, com um tom altamente elogioso, especialmente para a produção 
de poesia. Mas além das poesias, o volume, como indica o próprio titu- 
lo, também nos oferece uma parte da prosa em que o organizador in- 
clui as Operette morali, que são diálogos satíricos à maneira dos autores 
gregos, como Luciano, e que tanto agradou autores como Machado de 
Assis e Nietzsche, o qual atribuiu a Leopardi a qualidade de ser um dos 
maiores prosadores e estilistas do seu século. 

Ligado à produção em prosa, a coletânea traz ainda na íntegra 
os 111 Pensamentos, que é um conjunto de máximas e aforismas 
que trazem reflexões acerca do homem, do mundo e das diná- 


63 Lucchesi, Marco (Org.). Giacomo Leopardi: poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Agui- 
lar, 1996, p. 11. 

“ Idem, p. 12. 

& Nietzsche, Friedrich. Intorno a Leopardi. Genova: Il Melangolo, 1989, p. 63. 
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micas sociais, fruto da reelaboração de reflexões já existentes no 
Zibaldone di pensieri e publicados postumamente, além da carta 
aos senhores compiladores da Biblioteca Italiana (carta essa que 
desencadeou a polêmica discussão clássico/romântico na Itália), 
o Discurso sobre o estado atual dos costumes dos italianos, uma 
seleção das cartas do imenso epistolário além dos fragmentos do 
Zibaldone di pensieri. 

Em relação a esses textos, Marco Lucchesi informa muito bre- 
vemente que 


[...] os textos em prosa receberam um tratamento não menos cuidadoso 
através de quatro italianistas [...]. Tivemos o cuidado de preparar os textos 
(todos integrais menos o Zibaldone e as cartas, que comparecem criteriosa- 
mente selecionados) e de os anotar, não eliminando, sob qualquer pretexto, 
as notas do punho de Leopardi, quer da edição final, quer do próprio ma- 
nuscrito$. 


Contudo, o leitor fica sem saber quais foram os critérios da 
seleção, porque não são explicitados em nenhuma parte do volu- 
me”. Sobre o Zibaldone em particular, Marco Lucchesi dedica um 
parágrafo para dizer que essa antologia traz 


uma pequena amostra desse admirável laboratório poético e filosófico, que 
apresenta fragmentos de futuros poemas, observações de ordem moral e 
quotidiana, meditações metafísicas, inscrições literárias, genealogias poéti- 
cas, pequenas e flutuantes cosmologias [...]. Temos no Zibaldone um afres- 
co da literatura e da filosofia ocidental que atravessa toda a sua obra. Destas 
páginas selecionadas, entre a confissão e a teoria, impossível não se emo- 
cionar o leitor [...] ao se deparar com os palimpsestos do jovem Leopardif*. 


& Lucchesi, Marco (Org.). Giacomo Leopardi: poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 
1996, p. 12. 

& Marco Lucchesi aborda algumas questões da elaboração do volume Giacomo Leopardi 
poesia e prosa em uma entrevista concedida a Andréia Guerini e Anna Palma e disponível 
em Appunti leopardiani: http://www .appuntileopardiani.cce.ufsc.br/edition01201 1 /entre- 
vistas/marco.php 

68 Lucchesi, Marco (Org.). Giacomo Leopardi: poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Agui- 
lar, 1996, p. 550. 
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A pequena amostra, como referido acima, é de 7,8% do total 
da obra de Leopardi, ou seja, apresenta apenas 350 dos 4526 frag- 
mentos da edição italiana”. Essas três partes perfazem um total 
de apenas 139 páginas, ocupando um espaço bastante reduzido 
no conjunto da coletânea Giacomo Leopardi poesia e prosa. 

Naturalmente, não é tarefa fácil antologizar uma obra que 


apresenta um “pensamento em movimento”? 


, para usar a feliz 
expressão de Solmi ou um “pensamento poetante””, na defini- 
ção de Prete, em que o caos da sua escrita labiríntica nos abre o 
cosmos, com temas que são retomados, ampliados, rediscutidos. 
Então, como separar e/ou colocar juntos certos fragmentos, a fim 
de criar uma antologia, especialmente quando conceitos como 
hábito, ilusão, niilismo, prazer, são recorrentes e funcionam como 
links/elos para o desenvolvimento das diferentes reflexões? 

Como informado acima, Marco Lucchesi não explicita as estra- 
tégias adotadas, apenas divide a antologia em três partes, ou eixos 
temáticos: “Considerações Estéticas”, com 39 páginas; “O Homem 
e O Universo” com 26 páginas; Considerações Filosóficas, com 74 
páginas. Os anos de escrita que mais comparecem na antologia bra- 
sileira são os de 1821, justamente o ano de maior produção escrita 
do Zibaldone di pensieri, com 151 fragmentos; em seguida, temos o 
ano de 1820 com 97 autográfos traduzidos, e depois o ano de 1823, 
que é o segundo ano de maior produção escrita de Leopardi, com 
apenas 43 autógrafos. Já dos anos de 1817 a 1819, temos apenas 38 
na antologia. E nem todos os fragmentos da antologia são reprodu- 
zidos na íntegra, especialmente os dos anos de 1817-1819. 


69 Daniela Campos em seu Trabalho de Conclusão de Curso, intitulado “Lantologia bra- 
siliana dello Zibaldone di Pensieri: presenze e assenze” (2015), apresenta uma análise mais 
detalhada das presenças e ausências nessa antologia. 

© Solmi, Sergio. “Il pensiero in movimento di Leopardi”. In: LEOPARDI, Giacomo. Zi- 
baldone di pensieri. Scelta a cura di Anna Maria Moroni. V. I e II. Milano: Mondadori, 
1983, p. XLVI. 

” Prete, Antonio. Il pensiero poetante. Saggio su Leopardi. Milano, Feltrinelli, 1980. 
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Como referido anteriormente, o meu objetivo aqui é verificar a 
presença e/ou ausências das reflexões sobre “tédio” e “moda” na an- 
tologia brasileira, pois são conceitos do “sistema” filosófico e poético 
leopardiano, já que o meu interesse por esses dois conceitos (tédio 
e moda) específicos pertencem a uma pesquisa maior, que tem por 
objetivo analisar como esses dois conceitos leopardianos dialogam 
com os mesmos conceitos de Walter Benjamin, em Passagens. 

Moda e tédio parecem ser centrais na discussão do conceito de 
modernidade, pois se relacionam a outros elementos importantes 
como a fragmentação do eu, o desalento de viver, o sentimento 
de incompetência diante da vida e, acima de tudo, a sensação de 
estranhamento em relação à existência. 

No Zibaldone di pensieri a ocorrência da palavra moda é de 26 vezes” e 
a da palavra tédio 174 vezes”. Na antologia brasileira do Zibaldone, encon- 
tramos apenas uma ocorrência da palavra “moda” e as poucas reflexões 
sobre “tédio” aparecem principalmente em “Considerações filosóficas”. 

O contexto da aparição do termo “moda” é o de um fragmento 
escrito provavelmente em 1817, pois não está datado, pertencente 
aos 100 primeiros autógrafos, justamente os não-datados, escri- 
tos entre julho de 1817 e dezembro de 1819. 


72 A palavra moda tem 26 ocorrências no Zibaldone di pensieri: [8] [31] (4 ocorrências) [62] (3 
ocorrências) [143] [584] [751][976] [1029] [1030] [1084][1319] (2 ocorrências) [1467] [1518 
[1669][1866] [1926][1927] [2509] (2 ocorrências) [4297] 

73 A palavra tédio tem 174 ocorrências no Zibaldone di pensieri: [2] [6] [23] [37] [40 
[51] (4 ocorrências) [57] [66] [72] (2 ocorrências) [80] [82] [84] [89] [90] (2 ocorrências 
[131] [164] [166] [173] [174] (3 ocorrências) [175] (3 ocorrências) [176] (2 ocorrências) 
[189] [239] [259] [262] (2 ocorrências) [267] [279] [280] (4 ocorrências) [298] [340] [345 
[346] (2 ocorrências) [347] [484] ( 2 ocorrências) [485] [626] [628] (2 ocorrências) [634 
[730] [803] [989] [1320] [1368] (5 ocorrências) [1369] [1393] [1439] [1465] [1550] [1555 
[1576] [1685] [1690] [1691] [1742] [1815] [1848] [1866] [1989] [2219] [2220] (2 ocorrên- 
cias) [2221] (2 ocorrências) [2234] (2 ocorrências) [2235] [2243] [2433] [2434] (4 ocor- 
rências) [2599] (6 ocorrências) [2600] (2 ocorrências) [2601] [2602] [2736] [2737] [2927 
[2944] [3039] [3078] [3184] [3190] [3347] [3476] [3489] (nota) [3510] [3514] [3555] 
[3622] (4 ocorrências) [3678] [3713] [3714] (5 ocorrências) [3715] (3 ocorrências) [3838 
[3876] [3879] (4 ocorrências) [3880] (10 ocorrências) [4043] (4 ocorrências) [4240] (3 
ocorrências) [4242] [4260] (2 ocorrências) [4266] (4 ocorrências) [4273] [4275] [4306] (7 
ocorrências) [4477] [4498] [4501] [4522] 
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Nesse fragmento, Leopardi fala das dúvidas que tem sobre as 
belas-artes. A primeira estaria relacionada ao julgamento das obras 
de arte, se o povo seria capaz ou não de julgar uma obra de arte e 
a segunda, se o protótipo da beleza é realmente natural e não de- 
pende das opiniões e do hábito”. Nesse fragmento, o termo “moda” 
não é discutido conceitualmente, mas é usado para indicar o seu 
poder, especialmente em relação à beleza das mulheres. 

Como é de se pressupor, esta única aparição do termo 
“moda” não é suficiente para dar uma idéia mais abrangente 
do pensamento de Leopardi a respeito do assunto, que aparece 
justamente na primeira parte da antologia das “Considerações 
estéticas”, na qual são priorizadas as reflexões sobre literatura, 
em geral, e sobre poesia, em particular. Essas escolhas parecem 
refletir o interesse pessoal do organizador, que é também poeta. 
Trata-se de escolhas idiossincráticas do antologizador e de suas 
afinidades (s)eletivas. 

Vale destacar que o conceito moda amplia seu campo com Le- 
opardi, pois conforme destaca Fabrizio Patriarca: 


Até Leopardi, a literatura italiana se ocupou da moda essencialmente como 
núcleo de um discurso satírico. Mas é apenas com o autor das Operette 
morali e do Zibaldone que a literatura inicia verdadeiramente a “pensar” a 
moda, a sua linguagem, as suas potencialidades”. 


As reflexões de Leopardi sobre moda serviram de ponto de 
partida para outras reflexões de críticos e filósofos como Benja- 
min, que usa um trecho do “Diálogo entre a Moda e a Morte”, es- 
crito em 1824, como epígrafe em “Paris, a capital do século XIX”, 
na III parte do “Exposé de 1935”, intitulada “Grandville ou as ex- 
posições universais” (2006, p. 44). A frase do diálogo “A moda: 


™ Lucchesi, Marco (Org.). Giacomo Leopardi: poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 
1996, p. 556. 

75 Patriarca, Fabrizio. Leopardi e la invenzione della moda. Roma: Alfredo Gaffi, 2008, 
orelha. 
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Senhora Morte! Senhora Morte!” será repetida como epígrafe em 
“Grandville ou as exposições universais”?s. 

Essa relação, discutida ficcional e filosoficamente por Leopar- 
di, se encaixa na vertente de pensamento desenvolvido por Ben- 


jamin”. Ademais, segundo Patriarca, 


Se a Benjamin é atribuído o mérito de ter individuado na moda o espíri- 
to de uma sociedade fluída, dinâmica e em rápida consumação, e a Flügel 
de ter previsto com exatidão surpreendente a sua evolução no decorrer do 
tempo, isto é de ter descoberto as íntimas direções de uma psicologia do 
vestir, a Leopardi cabe o papel de inaugurador de um pensamento sobre a 
moda expressamente moderno [...]?. 


Se a palavra-conceito “moda” nas reflexões de Leopardi assu- 
me esse caráter de inaugurador de um pensamento moderno, não 
menos importante é a palavra-conceito “tédio”, que, como visto 
anteriormente, é um pouco mais recorrente, aparecendo com 
mais frequência na parte das “Considerações Filosóficas” e ape- 
nas duas vezes nas “Considerações Estéticas”, 

Essas reflexões, contudo, não chegam a representar 10% 
do total das formulações presentes no Zibaldone di pensieri. 
Podemos dizer que o conjunto de fragmentos sobre tédio po- 
deria formar uma espécie de tratado, a ponto de se poder ter 
um dos tantos “livros possíveis” que estão no Zibaldone, mas 
como na antologia brasileira a sua aparição é bastante redu- 
zida, não permite ao leitor ter uma visão mais abrangente 
do assunto, até porque a palavra-conceito tédio está ligada à 
discussão sobre a “teoria do prazer”, que se encontra em di- 


7% Benjamin, Walter. Passagens. Organização Willi Bolle, em colaboração com Olgária 
Chain Féres Matos. Tradução do alemão de Irene Aron, tradução do francês de Cleonice 
Paes Barreto Mourão. Belo Horizonte/São Paulo: EdUFMG e Impressa Oficial do Estado 
de São Paulo, 2007, p. 58. 

7 No artigo “As filhas da Caducidade: a moda e a morte”, Lucia Aparecida Felisberto San- 
tiago coloca em relação aspectos da moda e da morte presentes no diálogo leopardiano e 
nas Passagens de Benjamin. In:http://wwwletras.ufmg.br/cadernosbenjaminianos/datal/ 
arquivos/08%20Lucia%20Santiago.pdf, acesso em 30 de janeiro de 2014. 

78 Patriarca, Fabrizio. Leopardi e la invenzione della moda. Roma: Alfredo Gafh, 2008, p. 7. 
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ferentes passagens do Zibaldone, e que já serviu de base para 
muitas discussões. 

Não por acaso, em “La complessità del concetto di ‘noig in 
Giacomo Leopardi’, Daria Roselli, ao examinar o conceito de “té- 
dio” nas reflexões leopardianas, diz que só é possível analisar esse 
conceito a partir da forma como Leopardi o define e em relação 
a outros núcleos conceituais como infelicidade, prazer, amor pró- 
prio, egoísmo, sentimento de nulidade etc, ou seja, núcleos concei- 
tuais que circundam o tédio. O tédio seria o resultado da falta de 
prazer, que leva à infelicidade e conduz ao tédio”. 

Na parte da antologia intitulada “Considerações Filosóficas”, 
encontramos, entre as páginas 652-670, fragmentos com reflexões 
sobre tédio, como quando lemos, por exemplo, que: “o desespero é 
muito, mas muito mais agradável que o tédio” (p. 652), ou quando 
afirma que “ [...] a dor que provém do tédio e do sentimento da 
fatuidade das coisas é muito mais tolerável que o tédio” (p. 664), 
ou ainda quando Leopardi define, em uma passagem de 1821, ser 
o tédio “a mais estéril das paixões humanas. Assim como é filho da 
nulidade, é mãe do nada: pois não somente é estéril por si só, mas 
se torna estéril tudo o que dele se embebe ou se aproxima etc” (p. 
666). As definições sobre tédio são abordadas em alguns outros tre- 
chos, como um de 1823, em que o escritor de Recanati diz: “A va- 
riedade é inimiga tão feroz do tédio que a própria variedade do té- 
dio é uma forma de remediá-lo ou aliviá-lo, conforme observamos 
todos os dias nas pessoas [...] e “O tédio, em suma, não é senão uma 
ausência do prazer, que é o fundamento da nossa existência, e do 
que nos desvia de desejá-lo. Se não fosse a inclinação imperativa do 
homem para o prazer, sob qualquer forma, o tédio, esse sentimento 
tão comum, tão frequente e tão abominável, não existiria (p. 667). 
E ainda em uma longa passagem em que assevera que “ [...] Sempre 
que o homem não experimenta prazer algum, experimenta o tédio, 
quando não experimenta dor, ou melhor dizendo, um desprazer 


?  https://www.academia.edu/4748804/La complessitWC3%AO0 del concetto di noia 
in Giacomo. Leopardi, acesso em 02 de agosto de 2015. 
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qualquer, ou não se percebe vivo. Ora, como jamais é dado ao ho- 
mem experimentar o verdadeiro prazer, segue-se que no decurso 
de qualquer período que ele sinta viver tal não se dá sem desprazer 
ou tédio. E sendo o tédio padecimento e desprazer, segue-se que 
o homem, quanto mais sente a vida, mais conhece padecimento e 
desprazer. Mormente quando o homem não tem distrações ou as 
tem demasiado frágeis para apartá-lo resolutamente do desejo con- 
tínuo do prazer; isto é, em suma, quando ele se encontra naquele 
estado que chamamos particularmente de tédio” (p. 669). Ou na 
máxima: “O homem desentedia-se por meio do próprio sentimen- 
to vivo do tédio universal e necessário” (p. 670). 

As passagens reproduzidas acima nos dão uma pequena amos- 
tra da dimensão conceitual, da lucidez crítica”, e do peso que a 
palavra tédio apresenta nas reflexões leopardianas, sendo possível 
para o leitor, acredito, ter uma idéia geral sobre esse conceito. 

Para finalizar, gostaria de dizer que embora a amostragem em 
relação aos dois conceitos seja bastante reduzida, especialmente 
em relação à moda, acredito que a antologia estimule o leitor a 
conhecer o vasto laboratório leopardiano. 

Não poderia deixar de mencionar que a edição Giacomo Leopardi po- 
esia e prosa é uma das mais importantes publicadas sobre o autor italiano 
e se diferencia das demais, pelo menos as publicadas na França, Inglaterra, 
Estados Unidos e Espanha, porque conseguiu agrupar em um único vo- 
lume poesia completa, parte da prosa, cronologia da vida e da obra, icono- 
grafia, e ainda apresentar uma importante seleção de ensaios sobre o autor 
italiano escritos por críticos e estudiosos de várias épocas e nacionalidades, 
dentre os quais destacam-se Benedetto Croce, Francesco de Sanctis, Wal- 
ter Binni; Sainte-Beuve, Alfredo Bosi e Haroldo de Campos, oferecendo 
ao leitor brasileiro uma parte muito relevante do conjunto da obra de um 
autor que segundo Otto Maria Carpeaux produziu “a obra mais perfeita 
de uma literatura tão grande como a italiana”. 


* A expressão “lucidez crítica” foi usada por Otto Maria Carpeaux para descrever os escritos do 
Zibaldone, em História a Literatura Ocidental. Vol. IV. Rio de Janeiro: O Cruzeiro, 1962, p. 1883. 
8! Carpeaux, Otto Maria. História a Literatura Ocidental. Vol. IV. Rio de Janeiro: O Cru- 
zeiro, 1962, p. 1882. 
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Le poème continu: 


Herberto Helder traduzido na Franca 
Izabela Leal 
Universidade Federal do Para 


“Meu Deus, faz com que eu seja sempre um poeta obscuro” 
(Herberto Helder) 


Pensar criticamente os dispositivos” envolvidos na elabora- 
ção de uma antologia é tarefa que exige certa dose de malícia, 
para além, é claro, da leitura atenta e minuciosa da obra do(s) au- 
tor(es) antologiado(s). Penso no conhecido episódio do “Homem 
da tesoura’, comentado por Antoine Compagnon no livro O tra- 
balho da citação (2007, p. 30). Operando com precisão cirúrgica, 
o homem da tesoura literalmente cortava dos livros tudo aquilo 
que não lhe interessava e produzia a sua “biblioteca particular”, 
feita de despojos. De certo modo, qualquer antologia pressupõe 
a transformação da obra de um autor num tipo muito específico 
de retalho, e o retalho, por mais representativo que seja, nunca 
poderá fornecer uma visão completa da obra, com todas as suas 
oscilações e particularidades. 

Conhecer a obra do(s) autor(es) antologiado(s) é fundamental 
para que tenhamos uma perspectiva mais ampla do recorte espe- 
cífico ao qual ela foi submetida. A cisão que se abre entre a obra 
como um todo e o recorte particular só pode ser revelada por um 
olhar que se encontre num terceiro ponto, nesse vazio que o cor- 


82 Penso em dispositivos, no sentido foucaultiano, mais do que em critérios, já que nenhu- 
ma tarefa de seleção e escolha pode inscrever-se fora das relações de poder. 
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te produziu; caso contrário, o leitor poderia ser induzido a crer 
que o recorte responde pelo todo, fixando na parcialidade uma 
imagem da totalidade. Ao leitor, pede-se observar - e é ai que 
entra a necessidade de atenção e a dose de malícia - que qualquer 
antologia forja um quadro específico do autor em questão, e que 
esse quadro pode inclusive não corresponder àquele que se pro- 
duz com a totalidade de seus escritos. Esse mecanismo faz com 
que muitas vezes um determinado aspecto da obra, que poderia 
não ser muito marcante na trajetória do escritor, ganhe relevância 
pela via da elaboração de uma antologia, sobretudo nos casos que 
envolvem traduções”. 

A apresentação que esboçarei aqui pretende apontar duas ver- 
tentes da antologia na obra herbertiana que podem ser resumidas 
da seguinte forma: em primeiro lugar, o poeta Herberto Helder 
como antologista (ou leitor) de si próprio; em segundo lugar, 
como objeto de uma antologia francesa, aspecto que será privile- 
giado neste ensaio. Haveria ainda outro aspecto da antologia na 
obra herbertiana que não comentarei aqui por já ter me dedicado 
a ele em outro lugar: o poeta Herberto Helder como antologista 
(ou leitor) de poesia portuguesa**. Comentarei a primeira verten- 
te de forma breve por não envolver explicitamente a tarefa de tra- 
dução, antecipando que só é possível refletir acerca da tradução 
francesa a partir das considerações sobre Herberto Helder como 
antologiador de si mesmo. 


+ x + 


8 A meu ver, o problema que envolve as antologias traduzidas é mais significativo, já que 
na maior parte das situações a antologia traduzida é direcionada a um público não falante 
da língua de partida. O público, nesse caso, terá uma visão do autor produzida pela ima- 
gem que sobressai na antologia. 

“ Refiro-me ao ensaio “Herberto Helder e os dispositivos de diálogo cultural” (2013). 
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Herberto Helder, um dos poetas mais expressivos da poesia 
portuguesa contemporânea, teve o seu primeiro livro, O amor 
em visita, publicado em 1958. Continuou escrevendo de forma 
intensa durante as décadas de 60, 70 e 80, incluindo, além dos 
livros de poemas, um livro de contos, Os passos em volta (1963); 
um livro de gênero indefinível, mistura de ensaio, prosa e poesia, 
Photomaton e Vox (1979); um livro renegado, considerado au- 
tobiográfico, Apresentação do rosto (1968); uma antologia, Edoi 
Lelia Doura: antologia das vozes comunicantes da moderna poe- 
sia portuguesa (1985); dois livros de tradução, O bebedor noctur- 
no (1968) e As magias (1987); e duas edições de sua Poesia toda 
(1973, 1981). Já na década de 90 houve pouca publicação de livros 
de poesia inédita: Os selos (1990), Os selos, outros, últimos (1991) 
e Do mundo (1994). Em 1997 o autor lança mais três livros de 
tradução, Ouolof, Doze nós numa corda e Poemas ameríndios. 

Paralelamente à publicação dos livros inéditos, Herberto Hel- 
der apresenta também uma movimentação poética orquestra- 
da nas reuniões de sua poesia, em livros que na maior parte das 
vezes são nomeados Poesia toda e em outros momentos surgem 
como Ou o poema contínuo e Ofício cantante. Poesia toda já teve 
várias versões. Assinalo aqui a primeira, de 1973; a segunda, de 
1981; a terceira, de 1990; e a quarta, de 1996, essa última um livro 
de grande porte, com 630 páginas. As edições variam entre si não 
apenas pelos acréscimos — o que seria natural ao longo dos anos -, 
mas também pelas supressões. Há livros inteiros que simplesmente 
desaparecem de uma edição a outra”, sem contar as versões dos 
poemas, sempre instáveis, alterando-se com o decorrer do tempo. 
Ironicamente, a obra completa do autor nunca é de fato completa. 

Em 2009 há outra reunião de sua obra, intitulada Ofício can- 
tante, nome de uma antologia publicada em 1967, sendo agora 


3 Há vários casos de livros “desaparecidos” ao longo de tempo: Retrato em movimento, 
Kodak, Cobra. 
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um livro que recebe a denominação de poesia completa e não mais 
poesia toda. Entre todas essas oscilações, talvez a mais inquietante 
tenha sido a que ocorreu da Poesia toda, de 1996, para Ou o poe- 
ma contínuo, de 2001. A edição de 2001 seria um ótimo exemplo 
da atuação do “Homem da tesoura”: o enorme volume da edição 
de 1996 foi reduzido a 126 páginas. O livro publicado em 2001 
teve a especificação de súmula acrescida ao título e forma uma 
espécie de antologia com pouca preocupação de ordem organiza- 
cional - como um índice, por exemplo -, um poema sucedendo 
o outro sem nenhum tipo de corte além de um asterisco. Note-se 
também a eliminação dos títulos e dos algarismos que marcavam 
os poemas em série. A indicação do título do livro de onde cada 
texto foi retirado vem ao final de algum poema, entre parêntesis, 
encerrando uma espécie de seção de forma muito discreta, sendo 
que o último poema do livro é inédito. A súmula de 2001 abre 
com uma nota do autor que serve de justificativa ao ato da reta- 
lhação: “O poema contínuo parecia não exigir a escusa das partes 
que não eram punti luminosi poundianos, ou núcleos de energia 
assegurando uma continuidade imediatamente sensível” (HEL- 
DER, 2001, p. 5), o que significa que os poemas remanescentes 
na súmula funcionam como punti luminosi. Muito foi comentado 
nesse sentido, e cito como exemplo o ensaio de Manuel Gusmão, 
“Herberto Helder: o poema contínuo na primeira década do 2º 
milénio (preparativos)”, publicado na revista Diacritica (2009), 
que se propõe a refletir acerca dos “gestos autorais de reorganiza- 
ção da obra poética de Herberto Helder” (2009, p. 129). 

É a partir da edição de 2001 que o autor definirá a outra 
movimentação da sua obra poética, que consiste justamente nos 
livros intitulados Ou o poema contínuo. Uma nova edição de Ou 
o poema contínuo apareceu em 2004. Ressalto que a capa é pra- 
ticamente idêntica à da Poesia toda de 1990 e 1996, no entanto, 
o conteúdo das duas edições é diferente. O título, por outro lado, 
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retoma a edição de 2001, mas o trabalho de antologista — ou o ato 
de retalhação - desaparece. A edição de 2004 pode ser descrita 
como uma nova versão da Poesia toda, distinguindo-se da edição 
de 1996 por algumas supressões. A edição de 2004 não inclui, por 
exemplo, os livros de tradução O bebedor nocturno e As magias 
que fizeram parte da edição de 1996, tampouco o poema inédito 
que havia aparecido em 2001ºº. 

Tais gestos parecem reiterar a construção da imagem de poeta 
obscuro, acentuada não só pela densidade e pelo hermetismo da 
poesia herbertiana, como por todos os procedimentos que co- 
mentei acima e que visam a impedir a fixação dos textos. A ima- 
gem de “poeta obscuro” que dificulta o estabelecimento da obra e 
destrói os próprios textos vem se completar com a atitude pública 
de não dar entrevistas, não tirar fotos, não receber prêmios e de 
se desviar da atividade explicitamente ensaística ocupada pelos 
poetas contemporâneos. Isso tudo ao lado de atitudes muito me- 
nos “simpáticas”, como é o caso das publicações recentes, com 
tiragens mínimas que se esgotam rapidamente. Vide o caso de A 
morte sem mestre, livro lançado em junho de 2014 com pequena 
tiragem, e única. É claro que não podemos ser ingênuos a ponto 
de negligenciarmos a dimensão performática de tais gestos, tal- 
vez uma tentativa do autor de fazer com que sua obra poética seja 
cercada por aquela aura cujo desaparecimento havia sido diag- 
nosticado por Walter Benjamin. 


+e 


No que diz respeito à tradução de sua obra na França, Herber- 
to Helder foi traduzido desde 1991”, aparecendo pela primeira 


8° A propósito das múltiplas implicações do título do livro de 2001, cito também o ensaio de 
Luis Maffei, “Herberto Helder, sim, o poema continuo’, publicado na revista Diadorim (2006). 
*” Ha traduções de Herberto Helder para outras línguas; discutirei, porém, apenas a tra- 
dução francesa. 
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vez no cenário francês com a publicação de O amor em visita e A 
colher na boca (LAmour en visite e La cuiller dans la bouche). 
Vários outros livros do autor foram também traduzidos*, sobre- 
tudo nos anos 90. Foram elaboradas também duas antologias: 
Le poème continu: somme antologique, publicada pelas edições 
Chandeigne em 2002, edição bilíngue que comentarei aqui, e 
uma nova edição, de 2010, também com o título Le poème continu 
(1961-2008), publicada na coleção Poésie-Gallimard®’. Ainda que 
os tradutores sejam os mesmos e figurem na capa das duas edi- 
ções, o complemento do título, somme anthologique, desapareceu 
da capa da segunda edição, e foi acrescentada a notação temporal 
(1961-2008)*º. Lamentavelmente, não tenho em mãos a edição de 
2010, mas tudo leva a crer, pela indicação dos anos de 1961 e 
2008, que ela contenha poemas de A faca não corta o fogo, livro 
lançado por Herberto Helder em 2008, que além de ser uma sú- 
mula, como a edição de 2001, contém também um livro inédito”. 

É a partir dessas observações iniciais que eu gostaria de 
comentar a antologia de Herberto Helder publicada na França 
em 2002 intitulada Le poéme continu: somme antologique. Orga- 
nizada pelos tradutores Magali Montagné e Max de Carvalho, a 
edição foi publicada pelas edições Chandeigne em parceria com 
o Instituto Camões. Magali de Montagné já tinha sido responsa- 
vel pela tradução de O amor em visita, em 1991, o que parece ter 
sido a primeira tradução de Herberto Helder na França. A edição 


8 Les Pas en rond (1991), Science ultime (1993), Sceaux, suivi de Autres sceaux 
(1994), Du monde, précédé de Sceaux, Autres sceaux et Sceaux ultimes (1997). 

® A coleção Poésie-Gallimard tem publicado vários autores portugueses, como é o caso de 
Eugénio de Andrade, Nuno Júdice, António Ramos Rosa e Fernando Pessoa. 

*º Até o momento não pude investigar se o conteúdo das duas edições é idêntico ou se 
houve variação de uma a outra. 

*! A capa do livro A faca não corta o fogo traz logo abaixo do título a informação súmula & 
inédita. Além do livro inédito intitulado A faca não corta o fogo, ao qual foi incorporado 
o poema inédito da edição de 2001, a edição de 2008 contém também o poema “Bicicleta”, 
de Cinco canções lacunares e Os brancos arquipélagos, que não estavam presentes na simu- 
la de 2001. Conclui-se que os punti luminosi não são evidentes e também estão submetidos 
à lógica da oscilação. 
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francesa retoma a ideia do poema contínuo apresentada na edi- 
ção portuguesa de 2001, mencionada inclusive na contracapa do 
livro: “Après lédition de sa “Poesia toda”, en 1973, puis en 1990 et 
1996, paraît en 2001 Herberto Helder ou le poème continu, choix 
de poèmes présenté par auteur comme une “petite somme” de 
Tensemble de son oeuvre poétique””*’. 

A edição francesa recupera também, em relação ao projeto de 
2001, a ideia de ser uma súmula, pelo menos é nesse sentido que 
penso o título somme antologique. A palavra somme, para além da 
ideia de soma, designa uma obra que reúne e resume os conheci- 
mentos relativos a um autor, um período ou um determinado as- 
sunto. Porém, ao comparar o projeto português de 2001, em que 
o poeta é o antologista de si próprio, e a tradução francesa de 2002, 
muitas questões saltam aos olhos. A edição portuguesa de 2001 reve- 
la um esforço de contenção e uma certa obsessão cirúrgica, já que de 
alguns livros como A colher na boca, que tem originalmente mais de 
trinta poemas, restaram apenas três. Na edição francesa foram tra- 
duzidos dezenove poemas do mesmo livro. A ideia dos punti lumino- 
si poundianos, ou seja, da síntese poética, se perde completamente, 
ainda que na nota que abre a edição francesa, “Traduzindo o Poema 
contínuo” (p. 7-10), seja mencionada uma carta de Herberto Helder 
aos tradutores, da qual foi destacada uma passagem que remete aos 
punti luminosi e que ecoa o projeto da edição de 2001: 


[...] eu penso que os Cantos possuem uma unidade profunda, e que para 
apreendê-la basta ligar entre si, mental e emocionalmente (considerando 
que música não é apenas melodia, mas uma rica estrutura) ligar, dizia eu, 
os punti luminosi. Tudo o mais está implícito na superfície delimitada pelos 
punti luminosi, pelas intensidades particularmente poderosas desses pon- 
tos”. 


” Talvez os editores desconheçam a edição de 1981, já que não fazem menção a ela. 

3 HELDER, Herberto. Le poème continu: somme anthologique. Traduction de Magali 
Montagné e Max de Carvalho. Paris: Institut Camões / Chandeigne, 2002. 

°* HELDER, Herberto. Le poème continu: somme anthologique. Traduction de Magali 
Montagné e Max de Carvalho. Paris: Institut Camões / Chandeigne, 2002, p. 10. 
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De modo geral, a edição francesa segue mais ou menos esse 
padrão, dando a impressão que os autores optaram por traduzir o 
maior número possível de poemas, lembrando que por ser uma edi- 
ção bilíngue o livro ficou bem volumoso. Parece-me que o sentido 
da súmula, retirado da edição portuguesa, ganhou com a tradução 
outro significado, que remete principalmente à ideia de soma, de 
reunião (somme), e não de síntese ou resumo, pois não há um es- 
forço visível de corte dos poemas considerados redundantes. Faço 
alusão, mais uma vez, à nota de apresentação da edição de 2001, na 
qual o autor explica a importância que teve para ele essa redução ao 
mais essencial de sua poesia: “O livro de agora pretende então aceitar 
a escusa e, em tempos de redundância, estabelecer apenas as notas 
impreteríveis para que da pauta se erga a música [...]””°. 

Em relação à organização interna do livro, já mencionei o apa- 
gamento dos títulos dos textos e de qualquer forma de divisão 
interna na edição de 2001, os poemas separados entre si apenas 
por pequenas estrelas para dar consistência à ideia de um poema 
contínuo. A edição francesa segue essa estrutura, mas separando 
os poemas que pertencem a um mesmo livro com estrelinhas que 
são usadas também para separar um livro do outro. As diversas 
partes de um mesmo poema - “O poema” I, II, HI, IV, V, VI, VIL 
por exemplo - são separadas entre si por asteriscos. Os títulos dos 
livros entre parêntesis no final de cada seção não estão mais pre- 
sentes na edição francesa, mas há um índice no final do livro que 
indica os poemas publicados, títulos dos poemas, livro ao qual 
pertencem e até mesmo a página em que podem ser encontrados. 
No caso da edição portuguesa de 2001 não é tão fácil identificar 
que poemas foram escolhidos para permanecer no livro; o leitor 
tem realmente que trabalhar, consultando outra edição da poesia 
herbertiana se quiser identificar os textos, caso não os conheça de 
cabeça, o que não acontece no caso da edição francesa. 


5 HELDER, Herberto. Ou o poema continuo: súmula. Lisboa: Assírio & Alvim, 2001, p. 5. 
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Um detalhe que parece insignificante, porém importantíssi- 
mo, é a oscilação de sentido causada pela supressão do OU que 
comparece no título português. Na verdade, o título da edição de 
2001, lido em conjunto com a imagem da capa, o quadro de Goya, 
Saturno devorando um filho, resulta numa leitura bem ilustrati- 
va do trabalho de devoração, chamado de antologia, que Herberto 
Helder realiza sobre a própria obra. De modo que podemos ler o 
título como “Herberto Helder Ou o poema contínuo”, como sugere 
Manuel Gusmão (2009, p. 131), que aliás é o autor do posfácio da 
antologia francesa. A edição portuguesa de 2004, que já não cor- 
responde mais ao projeto sintético de antologia, também se intitula 
Ou o poema contínuo e não O poema contínuo. A publicação fran- 
cesa, apesar de estar nitidamente inspirada pelo projeto “devora- 
dor” do poeta, preferiu suprimir o OU e estruturou a capa de forma 
mais comportada, o nome do autor na parte mais elevada, o título 
da antologia, que seria agora Le poème continu: somme anthologi- 
que, vindo logo abaixo. Há uma indefinição que cerca o título em 
português: a que se refere o OU que inicia o livro? Qual é o termo 
ou ideia que está sendo sugerido como alternativa ao Poema conti- 
nuo? O emprego imediato do artigo definido - O poema continuo 
-, retira toda a ambiguidade e dá uma direção única ao livro, a 
ideia de que o autor escreve sempre um mesmo poema, um poema 
contínuo. Acredito que a alternativa OU nos leve mais adiante... 

Por último, não posso deixar de comentar algumas exclu- 
sões e os paratextos que acompanham o livro. Em termos de 
livros não incluídos na antologia, os tradutores respeitaram as 
exclusões que haviam sido feitas pelo autor até o momento, de 
modo que Retrato em movimento e Kodak não estão presentes. 
A exclusão de Cobra é posterior, ocorrendo apenas em 2009. 
A outra ausência relevante na antologia diz respeito aos livros 
de tradução. Essa última supressão é a que me interessa agora. 
Os tradutores franceses incluíram a já mencionada nota intro- 
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dutória chamada “Traduzindo o Poema contínuo”, que começa 
da seguinte forma: “Entre os vinte livros ou coletâneas de po- 
esia até hoje editados, dois importantes conjuntos não foram 
incluídos neste Poema contínuo: O bebedor nocturno e Magias, 
onde Herberto Helder mudou para português, como ele próprio 
declarou, poemas de Henri Michaux, D. H. Lawrence, Lezama 
Lima... como cantos do mundo inteiro e de todos os tempos”**. 

O que me chama a atenção não é nem a justificativa da exclu- 
são desses dois primeiros livros de tradução. De fato, seria uma 
tarefa árdua retraduzir cantos maias, astecas, quíchuas, e de todas 
as culturas primitivas ou extintas que tanto fascinaram o poeta, 
sobretudo quando desconhecemos as fontes a partir das quais tais 
traduções foram feitas, como também seria um pouco bizarro re- 
traduzir um autor como Henri Michaux para o francês, ainda que 
a experiência, do ponto de vista experimental, talvez fosse bem 
interessante. Mas de fato não é isso o que me surpreende. O que 
considero mais estranho é o fato de, por estar em jogo a tradução, 
os tradutores mencionarem apenas esses dois livros, sendo que 
outros três livros de tradução foram publicados em 1997, Ouolof, 
Doze nós numa corda e Poemas ameríndios. Não me parece que 
os tradutores desconhecessem os livros, até porque a edição é de 
2002 e porque eles se referem aos “poemas mudados para por- 
tuguês”, forma que Herberto Helder utiliza para designar a sua 
atividade de tradução a partir dos livros de 1997”. 

O mais impressionante é que, ao conferir a lista de obras publi- 
cadas em Portugal, uma espécie de apêndice presente no final do 
livro - Du même auteur - en portugais (2002, p. 391) -, não há ne- 
nhum tipo de menção aos livros de tradução publicados em 1997. 
A única menção aos livros de tradução publicados em 1997 está 
no posfácio de Manuel Gusmão, no qual tais livros são citados em 


°° HELDER, Herberto. Le poème continu: somme anthologique. Traduction de Magali 
Montagné e Max de Carvalho. Paris: Institut Camões / Chandeigne, 2002, p. 19. 
* Nos livros anteriores ele ainda menciona as versões. 
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uma nota de rodapé”. Como explicar essa ausência? Ainda mais 
quando os tradutores (e antologistas) abrem a nota introdutória 
comentando a importância dos livros de tradução? É claro que 
imagino a possibilidade de as políticas editoriais atuarem nesse 
processo de escolha dos textos selecionados. Como afirma André 
Lefevere: “a tradução é, certamente, uma reescritura de um texto 
original. Toda reescritura, qualquer que seja sua intenção, reflete 
uma certa ideologia e uma poética e, como tal, manipula a litera- 
tura para que ela funcione dentro de uma sociedade determinada 
e de uma forma determinada” *”º. De todo modo, um dado que 
me parece relevante é o fato de as traduções reiterarem a ideia do 
poeta obscuro, de vocação xamânica, que traduz textos sagrados 
e rituais das culturas primitivas; poeta que extrapola os limites 
culturais e produz a sua poesia na forma de uma enorme resso- 
nância entre vozes maiores e menores, do passado e do presente. 

Para concluir, deixando de lado por ora as observações sobre a 
tradução dos poemas, eu gostaria de comentar a imagem geral do 
poeta que parece repercutir na França com a recepção da anto- 
logia. Recorto um pequeno comentário de Gil Pressnitzer, poeta 
francês que administra um site de conhecimentos e informações 
culturais, do qual retirei a citação a seguir: 


Sa poésie convulsive est difficile, parfois au bord de Phermétisme avec un 
savant mélange de baroquisme et dexpérimentation. Le traduire demande 
de sérieux instruments de traversée de cette poésie-océan, des astrolabes 
magiques. Helder lui-méme parle « de poémes changés en français » et 
non de traductions. Certains hardis marins sy sont risqués, et l'édition aux 
éditions Chandeigne du recueil Le poéme continu dans les traductions de 
Magali Montagné et Max de Carvalho est un miracle inespéré. 


°° GUSMÃO, Manuel. “Herberto Helder ou a “estrela plenária” (Posfácio). In: HELDER, 
Herberto. Le poême continu: somme anthologique. Traduction de Magali Montagné e 
Max de Carvalho. Paris: Institut Camões / Chandeigne, 2002, p. 374. 

*º LEFEVERE, André. Tradução, reescrita e manipulação da fama literária. Tradução de 
Claudia Matos Seligmann. Bauru: EDUSC, 2007. 
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De minha parte, diria que o resultado geral da antologia trans- 
mite sim a imagem de um poeta obscuro, mas não tão transgres- 
sor; hermético, mas não tão inacessível; mágico, mas não muito 
xamânico ou primitivo. É uma edição no fundo comportada, com 
muita vontade de apresentar o poeta, mas menos ousada do que 
parece, até mesmo talvez pelo medo de errar em termos da es- 
colha dos poemas. Tudo parece indicar que há uma espécie de 
solução de compromisso entre o ato devorador (súmula) e o gesto 
colecionador (somme), constituindo, provavelmente, aquilo que 
seria a imagem mais adequada do poeta para o público francês, 
o que não diminui em nada o valor e a relevância da publicação, 
apenas assinala a realização de um projeto que diverge da edição 
portuguesa de 2001. 
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Os ensaios de Ugo Foscolo do período pavese: 


uma proposta de tradução e antologia 
Karine Simoni 
Universidade Federal de Santa Catarina 


A busca pela junção e organização de textos escritos tem exis- 
tido desde a Antiguidade Clássica, mas é recente, no campo dos 
Estudos da Tradução, o interesse em estudar o processo de an- 
tologização e o seu vínculo com a tradução/recepção de obras 
e autores em um dado espaço e em um dado tempo. De fato, o 
processo de institucionalização dos estudos da tradução como 
disciplina autônoma, ocorrido principalmente a partir dos anos 
70 do século XX, não só ampliou as discussões sobre o papel da 
tradução e do tradutor, como também mostrou a necessidade de 
entrelaçar um conjunto de saberes e práticas bastante amplo e 
complexo. Um dos elementos desse conjunto diz respeito à sele- 
ção do texto a ser traduzido, o que necessariamente implica em 
pensar em como a conjuntura histórico-política-cultural deter- 
mina ou pelo menos influencia a tradução de determinados tex- 
tos em detrimento de outros em um dado tempo e espaço!ºº. 

Com efeito, a escolha de traduzir um determinado texto é 
sempre um assunto delicado, para não dizer controverso, pois 
envolve a questão de que tipo de conhecimento deve ser tornado 
público aos leitores de uma dada língua/cultura, que não aquela 


1 Sobre o assunto veja-se LAMBERT, José. Literatura e tradução. Textos selecionados de 
José Lambert. (orgs. Andréia Guerini, Marie-Hélêne Catherine Torres e Walter Carlos 
Costa) Rio de Janeiro: 7 Letras, 2011; LEFEVERE, André. Tradução, reescrita e manipula- 
ção da fama literária. Trad. Claudia Matos Seligmann. Bauru: Edusc, 2007. 
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na qual o texto foi criado. Em se tratando de tradução de anto- 
logias, ou ainda, da tradução de textos visando a criação de uma 
antologia, essa questão parece ainda mais desafiadora, pois, se 
toda tradução necessita ou parte de um projeto tradutório, impli- 
cito ou não, a tradução de textos visando a composição de uma 
antologia requer uma reflexão ainda mais dispendiosa acerca das 
escolhas do tradutor/compilador. Não por acaso antologia signi- 
fica, em sua origem, “ação de colher flores”, com seu anthos que 


> 


é “rebento, broto, flor” e legein “escolha, colheita”', O processo 
de antologização e a relação com a tradução responde a interes- 
ses vários, entre eles a necessidade de classificar e disseminar um 
determinado texto além da sua tradição. A consequência é uma, 
ou mais, (re)leitura(s) do texto e a sua disseminação, a sua con- 
tinuidade, o que, por sua vez, promove o compartilhamento dos 
resultados das pesquisas e instiga novas reflexões e inquietações. 

A respeito da classificação de textos, é válido reportar a afir- 
mação do historiador Peter Burke, que no capítulo “A classifica- 
ção do conhecimento”, presente no volume Uma história social do 
conhecimento - de Gutenberg a Diderot, considera que a partir da 
Idade Moderna a classificação do conhecimento se constituiu em 
um dos elementos mais importantes para a elaboração e aquisição 
do saber. A categorização do conhecimento seria, no dizer do au- 
tor, uma “tentativa de adaptar o novo conhecimento aos quadros 
de referência tradicionais ou, no extremo oposto, como maneira 
de transformar a longo prazo esses quadros de referência para 
acomodar as novidades”. Embora no capítulo citado Burke 
concentre seus esforços na classificação dos diferentes tipos de 
conhecimentos, preocupando-se em apresentar as diferenças en- 
tre conhecimentos teóricos e práticos, públicos e privados, legi- 
timos e proibidos, entre outros, e em dissertar sobre disciplinas, 


10! Disponível em www.etimo.it. Acesso em 14 de outubro de 2015. 
102 BURKE, Peter. Uma história social do conhecimento - de Gutenberg a Diderot. Trad. 
Plinio Dentzien. Rio de Janeiro: Zahar, 2003. p.78. 


| 126 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


currículos, bibliotecas, museus e enciclopédias, a abordagem uti- 
lizada pelo autor encoraja a pensar sobre o papel das antologias 
na organização do conhecimento. Por conseguinte, é inevitável 
pensar que a escolha dos textos e autores a serem apresentados 
em uma antologia pode contribuir tanto para promover um novo 
olhar sobre os autores e as obras, como para manter e legitimar 
determinado entendimento sobre estes. 

É a partir dessas premissas que se coloca o objetivo deste es- 
tudo, que é o de apresentar o projeto tradutório da tradução e 
da organização de uma antologia, em português brasileiro, dos 
ensaios do italiano Ugo Foscolo (1778-1827) elaborados entre ja- 
neiro e junho de 1809, período no qual o autor ministrou aulas na 
Universidade de Pavia, na região da Lombardia, norte da Itália. 
Esse estudo é parte de uma pesquisa em andamento, que tem por 
objetivo fazer uma tradução comentada e anotada dos ensaios de 
Foscolo do período pavese. 

O corpus da pesquisa é composto por 6 ensaios, todos eles 
escritos, como foi dito, para serem ministrados como aulas na 
Universidade de Pavia: a aula inaugural “Dellorigine e Pufficio 
della letteratura” [Da origem e da função da literatura]; duas 
aulas sobre a literatura e a língua, “De principi della letteratu- 
ra” [Dos princípios da literatura] e “Della lingua italiana con- 
siderata storicamente e letterariamente” [Da literatura italiana 
considerada historicamente e literariamente] e trés aulas sobre 
o que Foscolo chama de Moral literaria: “La letteratura rivolta 
unicamente al lucro” [A literatura voltada unicamente ao lu- 
cro], “La letteratura rivolta unicamente alla gloria” [A literatura 
voltada unicamente à glória], “La letteratura rivolta allesercizio 
delle facolta intellettuali” [A literatura voltada ao exercício das 
faculdades intelectuais]. 

Antes de tratar das questões relacionadas à tradução dos en- 
saios citados, é pertinente apresentar, ainda que brevemente, os 
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temas que perpassam os textos, bem como relacioná-los ao con- 
texto histórico-literário e às experiências individuais do autor. 
Foscolo, um dos autores mais importantes do século XIX italia- 
no, fez parte da geração literária que viveu a juventude durante os 
anos do governo napoleônico na Itália, fato que parece ter sido 
determinante para a sua poética. De fato, os temas que per- 
passam os ensaios que constituem o corpus da pesquisa dizem 
respeito sobretudo ao papel da literatura e do literato diante de 
um cenário político desvaforável para aqueles que, como Foscolo, 
almejavam a independência e a unificação italiana. 

Quando foi nomeado professor de eloquência da Universidade de 
Pavia em março de 1808, Foscolo mostrou-se muito satisfeito, confor- 
me demonstrou em uma carta endereçada à amiga Marzia Martinen- 
go: “terei seis meses de total independência, e muitas semanas livres 
nos meses letivos [...] Renuncio a muitas belas esperanças, mas terei 
mais tranquilidade, uma vida menos errante e estudos mais livres: o 
que perderei em ganhos compensarei com a publicação das minhas 
obras”! De fato, a nomeação coroava um período de intensa produ- 
ção literária, formada por poesias, pelo romance Ultime Lettere di Jaco- 
po Ortis (1802) e por ensaios de crítica literária, alguns dos quais veicu- 
lados em jornais e revistas, o que lhe rendeu fama e reconhecimento. 
Porém, em 15 de novembro do mesmo ano, o decreto de nomeação foi 
suspenso. Foscolo, mesmo podendo receber o salário correspondente 
a todo o ano acadêmico sem cumprir a função, decidiu ministrar as 
aulas em forma de conferências abertas ao publico™. 

O fio condutor que perpassa os ensaios do período pavese, 
desde a aula inaugural, proferida em 22 de janeiro de 1809, até 


103 Sobre o assunto veja-se CAMPANA, Andrea. Ugo Foscolo. Letteratura e politica. Napoli: Li- 
guori, 2010; DEL VENTO, Christian. Un allievo della rivoluzione. Ugo Foscolo dal noviziato lette- 
rario al nuovo classicismo (1795-1806). Bologna: CLUEB, 2003. 


104 Apud NICOLETTI, Giuseppe. Foscolo. Roma: Salerno Editrice, 2006. p.193. 
15 VERDENELLI, Marcello. Foscolo: una modernità al plurale. Roma: Anemone Purpurea, 
2007. p.265. 
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a última aula, ocorrida em 06 de junho, parece-me claro: traçar 
a história da literatura italiana, pois, segundo o autor, somente 
assim se poderia construir uma autêntica literatura nacional, pre- 
ocupação que, por sua vez, pode ser vista tanto nos escritos cri- 
ticos e poéticos quanto no epistolário de Foscolo. Vale lembrar o 
conhecido convite para que os italianos se voltem à história, no 
final da aula inaugural: 


Ó Italianos, eu vos exorto às histórias, porque nenhum povo 
mais do que vocês pode mostrar nem mais calamidades para 
chorar, nem mais erros para evitar [...] nem mais grandes almas 
dignas de serem libertadas do esquecimento de qualquer um de 
nós sabe que se deve amar e defender e honrar a terra que foi 
pátria dos nossos pais e de nós [...] nas histórias se explica toda a 
nobreza do estilo, todos os afetos das virtudes, todo o encanto da 
poesia, todos os preceitos da sabedoria, todos os progressos do 


saber italiano’. 


O estudo da literatura e das “histórias”, a indicação de ir até 
as fontes a fim de buscar os valores para construir o presente e o 
futuro, são características da poética de Foscolo e parecem ir ao 
encontro do que Joseph Luzzi determina como características do 
Romantismo italiano. Para o autor, é certo que a literatura italiana 
da época de Foscolo se diferenciava da produção literária de ou- 
tras nações, sobretudo no que diz respeito a quatro características: 
a primeira delas estaria ligada ao valor da mitologia e da literatura 
antigas, vistas por autores como Foscolo e Leopardi como “uma 
matriz unificadora que estabelecia uma ligação direta entre eles 
e a antiguidade greco-romana, e não apenas como simples em- 
blemas de uma autoridade cultural?!’ A segunda característica 


10% FOSCOLO, Ugo. Lezioni di articoli di critica e di polemica (1809-1811). Edizione Nazio- 
nale delle Opere, vol. VII. Firenze: Le Monnier, 1933. p.33-34. 
17 LUZZI, Joseph. Il romanticismo italiano e "Europa. Fantasia e realtà nell’immaginario 
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contemplaria a relação entre a chamada alta cultura, manifestada 
em gêneros como a poesia épica, e a identidade nacional. Nesse 
sentido, a falta de unidade política na Itália “levou muitos autores 
a colocarem seu trabalho a serviço de uma nação inexistente”! . 
O imaginário religioso, responsável por inspirar os autores a fa- 
zerem uso de uma retórica espiritual, mesmo quando tratavam de 
assuntos não-religiosos, seria a terceira característica apontada 
por Luzzi. Por fim, a resistência à modernidade fez com que mui- 
tos autores italianos da época romântica buscassem “reconciliar 
a tradição com a inovação, lançando as sementes da Itália futura 
no terreno do seu passado, honrando assim as formas culturais 
perdidas e os exemplos passados de um espírito italiano que tinha 
resistido a séculos de fragmentação política”. 

As considerações de Joseph Luzzi sobre o Romantismo italia- 
no são válidas para elucidar a experiência de Foscolo, e em par- 
ticular dos ensaios aqui tratados. Nos textos citados prevalece a 
ideia segundo a qual a função da literatura e o principal objetivo 
do estudo dos grandes autores é o de educar para o empenho civil 
e para o melhoramento da sociedade. Nota-se, principalmente no 
primeiro e nos três últimos ensaios, uma clara oposição ao am- 
biente intelectual dominante, patrocinado pelo governo napoleô- 
nico e representado pelo poeta oficial da corte, Vincenzo Monti. 
O núcleo fundamental do pensamento de Foscolo nestes ensaios 
parece ser a estreita ligação entre a razão que busca a verdade e a 
palavra que a comunica, em defesa da autonomia e independên- 
cia do homem de letras e da necessidade da sua intervenção na 
sociedade. É esse um tema recorrente nos ensaios e parece ser a 
relação que une a filosofia e a eloquéncia, a razão e a palavra: “a 
palavra é o meio de representar o pensamento, [...] a progressão, 
a abundância e a economia do pensamento são efeitos da pala- 


occidentale. Trad. Mattia Acetoso. Roma: Carocci, 2012. p. 18. 
108 Idem, p. 19. 
10 LUZZI, Joseph. Op. Cit. p. 19. 
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vra’''’, A necessidade de comunicar o pensamento é inerente à 
natureza humana e é justamente na necessidade do homem se 
comunicar e comunicar a verdade que a eloquência encontra o 
seu lugar e a sua função. Ela não deve ser um jogo de palavras 
vazias, mas, conservando a sua ligação com a razão e com a ver- 
dade, deve se fazer instrumento de persuasão para a trajetória in- 
dividual e social dos homens, sempre em busca da emancipação 
política e da constituição da pátria. Vale lembrar que a postura de 
Foscolo em relação aos governos estrangeiros na Itália rendeu a 
ele muitas desavenças políticas e literárias, atestadas no seu longo 
epistolário, e o compeliu a uma longa e contínua experiência de 
exílio até a morte, ocorrida em 1827, em Londres. 

Além do valor da palavra, a exigência de moralidade está na 
base do dircurso de Foscolo, como, aliás, se percebe no próprio 
título dado às aulas “Della morale letteraria [Sobre a moral literá- 
ria], ligadas à defesa da autonomia do literato de qualquer poder 
econômico e político. É exatamente sobre este ponto que se mostra 
mais evidente a crítica de Foscolo ao ambiente cultural dominante . 

A escolha de verter para o português do Brasil os ensaios que 
Foscolo escreveu durante o período em que esteve em Pavia deve- 
-se, em primeiro lugar, ao fato de que se trata de uma tradução iné- 
dita de alguns dos ensaios mais significativos de um autor que faz 
parte do cânone literário italiano, mas que ainda não é devidamen- 
te conhecido no Brasil. Uma antologia dos ensaios do autor pode- 
ria ampliar o cânone da literatura italiana no Brasil e, além disso, 
fazer com que o público brasileiro tenha acesso a um autor pouco 
ou nada conhecido. A antologização talvez seja a melhor maneira 
de fazer com que um novo público se aproxime de tais textos. 

A metodologia adotada na pesquisa parte da releitura integral 
dos ensaios, do estudo crítico da obra, particularmente dos temas 
principais, alguns dos quais aqui discutidos. A concepção do pro- 


4° FOSCOLO, Ugo. Op.Cit. p. 06. 
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cesso tradutório pressume a demarcação da posição tradutória, 
do esboço do projeto de tradução e de sua disposição no horizon- 
te do tradutor, apresentados por Berman", Também considero 
alguns pressupostos do próprio Foscolo, presentes no conjunto 
de textos “Esperimenti di traduzione delPIliade” [Experimentos 
de tradução da Ilíada], datado de 1807. Nesse texto, o autor de 
Ultime Lettere di Jacopo Ortis [As últimas cartas de Jacopo Ortis] 
evidencia que o tradutor deve procurar conservar na tradução o 
estilo do autor. Segundo Foscolo, o estilo provém da harmonia e 
do que ele denomina ideias mínimas e acessórias, ou seja, dos no- 
vos significados que as palavras vão adquirindo ao longo do tem- 
po. Uma vez que, para Foscolo, a harmonia é co-natural à índole 
de cada língua e não pode ser transportada para outra, é impor- 
tante que o tradutor atente não apenas para o vocábulo que de- 
seja traduzir, mas principalmente para os diferentes significados 
que este pode ter. Além disso, o tradutor não pode desconsiderar 
um outro elemento presente nos autores que deseja traduzir: a 
paixão, ou seja, a intensidade com a qual o autor escreve. Para 
Foscolo, é fundamental preservar essa característica no texto tra- 
duzido, pois “se o tradutor deixará frios os leitores, não será culpa 
da incerteza do gosto nem da antiguidade das histórias, mas toda 
sua”!!2, Note-se que, para Foscolo, além de conhecer bem a obra 
e o estilo do autor, o tradutor deve dominar também o contexto 
histórico e cultural em que a obra está inserida. Uma boa tradu- 
ção deveria proporcionar ao leitor o mesmo efeito que a leitura 
do original; por isso, Foscolo era contrário à tradução demasiado 
literal e defendia o estudo do significado do vocábulo que se de- 
seja traduzir. Na tradução, portanto, buscarei aproximar o leitor 
atual da época e da linguagem de Foscolo, observando também a 


1 BERMAN, Antoine. Pour une critique des traductions: John Donne. Paris: Gallimard, 
1995. p.74-83. 

12 FOSCOLO, Ugo. Esperimenti di Traduzione dell’Illiade. Edizione Nazionale delle Ope- 
re, vol. I. Firenze: Le Monnier, 1961. p.09. 


| 132 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


legibilidade do texto para o leitor brasileiro do século XXI, tarefa 
nem sempre fácil de se concretizar. 

Como foi dito, ao traduzir os ensaios de Foscolo para o por- 
tuguês brasileiro é preciso observar as características estilísticas 
dos textos. Foscolo adotou um estilo narrativo com nuances que 
variam do relato histórico ao tratado filosófico, e a depender do 
interlocutor passa do tom formal ao informal, ou mesmo ao con- 
fessional. Observa-se também nos textos exclamações e comen- 
tários de inspiração linguístico-filosófica, além de referências à 
situação histórico-política da Itália do período. Foscolo adota, 
portanto, um estilo narrativo que combina o próprio modo ex- 
pressivo com influências literário-filosóficas da época. Pode-se 
observar alguns dos elementos característicos da escrita de Fos- 
colo no seguinte excerto: 


Ed ecco omai manifestato che senza la facolta della parola le 
potenze mentali dell’uomo giacerebbero inerti e mortificate, ed 
egli, privo di mezzi di comunicazione necessari allo stato pro- 
gressivo di guerra e di societa, confonderebbesi con le fiere. Don- 
de é poi risultato che non vi sarebbero societa di nazioni senza 
forza, nê forza senza concordia, né stabilita di concordia senza 
leggi convalidate della religione, né lunga utilita di riti e di leggi 
senza tradizione, nè certezza di tradizione senza simboli da’ quali 
il significato della parola impetrasse lunghissima vita. E poichè 
lesperienza delle pesti, de’ diluvi, de’ vulcani e de’ terremoti fe 
che i simboli consegnati a tumuli, a simulacri ed a’ geroglifici 
fossero trasferiti alle apparenze degli asterismi, noi abbiamo ve- 
duta riprodursi dal cielo la religione dei grandi popoli delPanti- 
chità, e fondarsi la teologia politica per mezzo della divinazione 
o delľallegoria. Le quali arti, esercitate da principi, da’ sacerdoti 


e da’ poeti, diedero origine alPuso e alPufficio della letteratura”. 


13 FOSCOLO, Ugo. Lezioni di articoli di critica e di polemica (1809-1811). Edizione Nazio- 
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E eis manifestado que sem a faculdade da palavra os pode- 
res mentais do homem repousariam inertes e mortificados, e ele, 
privado dos meios de comunicação necessários ao estado pro- 
gressivo de guerra e de sociedade, se confundiria com as feras. 
De onde, então, resulta que não haveria sociedade de nações sem 
força, nem força sem concórdia, nem a estabilidade da concórdia 
sem leis convalidadas pela religião, nem longa utilidade de ritos 
e de leis sem tradição, nem certeza de tradição sem símbolos dos 
quais o significado da palavra suplicasse vida longa. E como a 
experiência das pestes, dos dilúvios, dos vulcões e dos terremotos 
fez com que os símbolos entregues aos túmulos, aos simulacros e 
aos hieróglifos fossem transferidos para as aparências dos asteris- 
mos, nós vimos reproduzir-se do céu a religião dos grandes povos 
da antiguidade, e fundar-se a teologia política por meio da adi- 
vinhação ou da alegoria. Essas artes, realizadas pelos príncipes, 
pelos sacerdotes e pelos poetas, deram origem ao uso e à função 
da literatura. 

Segundo Nicoletti, Foscolo esteve atento à necessidade de 
renovação da língua italiana, que, no entendimento do autor, 
deveria originar uma prosa ao mesmo tempo dotada de maior 
legibilidade e capaz de exprimir sentimentos nobres". Assim, 
lança mão de recursos gráficos em voga no período, tais como 
travessões, dois-pontos e ponto-e-vírgula, que são comuns na 
sua escrita. Na tradução, procurarei manter esses elementos grá- 
ficos sempre que os mesmos não comprometerem a legibilidade 
do texto, visto que não são usuais no português brasileiro. Outra 
questão a ser considerada diz respeito ao uso da pontuação, pois, 
por vezes, Foscolo parece usá-la sem se preocupar com a sua fun- 
ção lógica. Algumas características são recorrentes nos ensaios: 


nale delle Opere, vol. VII. Firenze: Le Monnier, 1933. p.15. 
14 NICOLETTI, Giuseppe. Op. Cit. p.14. 
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é muito raro encontrar reticências, aspas ou parênteses, menos 
infrequente são os pontos de exclamação e interrogação, enquan- 
to é abundante a utilização dos dois-pontos e do ponto-e-vírgula. 
Não é incomum o ponto-e-vírgula e os dois-pontos apresenta- 
rem-se em locais que normalmente não requerem seu uso no 
português brasileiro, e é comum o uso dos dois pontos na mesma 
frase. Esses recursos provavelmente serviam para impelir o leitor/ 
público assistente a compreender melhor o teor da mensagem. 
Na tradução, optarei por manter ao máximo a pontuação do texto 
de partida, com exceção dos trechos nos quais a legibilidade do 
texto ficar comprometida. 

Outro elemento a ser observado na tradução são as repetições, 
encontradas com certa regularidade nos ensaios. As repetições 
funcionam como elementos que prendem a atenção do leitor/pu- 
blico ouvinte, e parecem ter sido usadas como ênfase ou como 
recurso retórico; por isso buscarei preservá-las, a fim de manter 
essa característica estilística do texto de partida. Pode-se argu- 
mentar que a compreensão da obra permanece inalterada sem as 
repetições, mas entendo que omitir tal recurso do autor descarac- 
teriza parte do seu recurso de estilo. Isso porque, como procurei 
mostrar, nos ensaios analisados, a linguagem predomindante é 
uma linguagem mais eloquente, nos moldes do discurso político. 
É importante destacar que os textos foram compostos para serem 
lidos, declamados, o que os caracteriza como gênero ensaístico. 
Carlos Real de Azúa, ao discorrer sobre algumas características 
do que ele considera como típicas do ensaio, afirma que este se- 
gue o ritmo do pensamento, sem se preocupar com as normas ou 
a espacialidade. Por retratar o ritmo do pensamento, o ensaio se 
apresenta como expressão pessoal íntima daquele que o compõe, 
daí também a sua originalidade e o seu caráter artístico". Pode- 


15 AZUA, Carlos Real. Introducción y advertencia - ¿Um género ilimitado? In: Antología 
deL ensayo uruguayo contemporáneo. Tomo I. Montevideo: Universidad de La República, 
1964. p. 16-7. 
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-se dizer que Foscolo, leitor e admirador de Montaigne, buscou 
reproduzir os princípios do gênero ensaístico, como o modo frag- 
mentado de escrever, a busca do diálogo com o leitor, e a presença 
de opiniões pessoais convivendo com conceitos e citações teóri- 
cas. Essa característica será observada na tradução. 

Embora exista a consciência do caráter sempre inacabado e 
provisório de uma tradução, a proposta dessa tradução inédita 
constitui, a meu ver, um importante passo para a divulgação de 
Foscolo no Brasil. Procurei mostrar algumas das questões com as 
quais me deparei e que, a meu ver, necessitam uma reflexão maior 
ao serem traduzidas, mas existem outras, como a tradução de no- 
mes e topônimos, e a própria sintaxe do texto. Espera-se assim, 
através da elaboração de uma antologia dos ensaios de Foscolo, 
“acomodar a novidade” da qual nos fala Burke, ou seja, propor- 
cionar ao público brasileiro o conhecimento de alguns dos textos 
mais significativos de um autor ainda não devidamente conheci- 
do e traduzido no Brasil. 

Por fim, resta dizer que o trabalho de traduzir para construir 
uma antologia requer também uma reflexão sobre os textos que 
não foram incluídos, reflexão esta que pode induzir o leitor a bus- 
car outros textos que não aqueles inseridos na coletânea, e que 
podem igualmente lançar luz em aspectos pouco conhecidos do 
autor e da obra. 
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Séries de TV, Cinema e Tradução: 


as formas atuais de publicação e divulgação de obras 
Sinara de Oliveira Branco 
Universidade Federal de Campina Grande 


Este texto aborda o papel da mídia televisiva e cinematográfica 
atual como influência para a divulgação de obras que geram novos 
ávidos leitores, desde adolescentes ou leitores ainda mais jovens até 
leitores com mais experiência. Observando a exibição de séries de 
TV e filmes, bem como de publicação dos livros que deram origem 
a tais obras, em mídia televisiva ou cinematográfica, percebe-se o 
surgimento de um fenômeno de certa forma inverso: livros nas 
prateleiras de editoras e livrarias que surgem com maior poder de 
consumo após sua exibição nas telas de TV e cinemas. 

Atualmente, coleções de livros, jogos de computador e histó- 
rias em quadrinhos (HQ) são adaptados para a televisão e cine- 
ma, aproximando o grande público de personagens e histórias 
antes conhecidas e apreciadas apenas por seus fãs. A personagem 
do jogo de computador, Lara Croft, por exemplo, foi interpretada 
no cinema por Angelina Jolie. A série de TV, atualmente em sua 
quinta temporada, The Walking Dead, surgiu dos quadrinhos e 
agora pode ser encontrada em forma de livro. 

A partir de tal observação, surgiu a curiosidade para se conhe- 
cer mais profundamente os fatores que geram tamanha circula- 
ção e adaptação entre mídias, favorecendo o leitor de tais obras. 
Serão apresentadas e discutidas aqui obras que demonstrem essa 
circulação, gerando o crescimento do número de leitores no país 
- tanto de obras traduzidas quanto de obras originais. 
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Seguindo essa linha de raciocínio, partimos do princípio de 
que o ambiente midiático do século XXI favorece e incentiva o 
uso de diversas tecnologias que auxiliem a publicação de obras 
originais e traduzidas a partir de sua veiculação no cinema e TV, 
ampliando o conhecimento de línguas e culturas. O termo ‘tecno- 
logia é empregado aqui focando sua etimologia, de raiz grega, re- 
ferindo-se ao conhecimento técnico-científico e às ferramentas, 
processos e materiais originados ou utilizados a partir de tal co- 
nhecimento. Neste contexto, tecnologia faz referência à aplicação 
de recursos, técnicas, conhecimentos, métodos, materiais e ferra- 
mentas para a discussão de questões de tradução e de adaptação, 
utilizando o cinema e a TV como base argumentativa, visando 
observar o perfil de leitores de um determinado mercado literário 
- o de séries de TV e de filmes. 

Com seu acelerado e constante avanço, além de seu uso nas 
mais diversas áreas, a tecnologia muitas vezes entra em conflito 
com a sociedade, gerando discussões éticas, filosóficas, ecológi- 
cas, sociológicas e educacionais. Para o desenvolvimento deste 
estudo, parte-se da ideia de que a tecnologia busca satisfazer re- 
quisitos de utilidade e usabilidade, considerando questões éticas 
e de segurança. 

Em espaço acadêmico, as tecnologias educacionais dizem res- 
peito ao princípio da educação sistematizada, partindo desde o 
antigo uso do giz e lousa, passando pelos livros didáticos e che- 
gando à atual adaptação da educação às novas tecnologias (TICS 
- Tecnologias da Informação e Comunicação). As TICS fazem 
referência ao uso de meios de comunicação variados, como a in- 
ternet, a televisão, o cinema, o rádio, computadores, jogos eletrô- 
nicos, celulares, software, tendo o educador como mediador de 
aprendizagens. A partir da utilização das TICS surgem os leito- 
res interessados em livros com maior poder de veiculação após o 
surgimento de filmes e séries de T'V, como The Vampire Diaries, 
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Crepúsculo, Dexter, Game of Thrones e The Walking Dead. Ao as- 
sistir a séries e filmes, como os listados, crianças, adolescentes e 
adultos buscam a leitura de tais obras em tradução ou no original 
- ou ambos. Ou seja, há a facilitação de acesso a obras diversas, 
gerando maior comunicação entre línguas e culturas. 

Ao citar comunicação, surge a cibernética, que é a ciência da 
comunicação e do controle entre seres vivos e máquinas. A co- 
municação tem papel fundamental na cibernética, pois integra 
os sistemas, controlando o comportamento do sistema, tornan- 
do-o coerente e regulado. A cibernética"! envolve os processos 
físicos, fisiológicos e psicológicos de transformação da informa- 
ção, controlando a harmonia entre os seres e máquinas através da 
comunicação. Tal harmonia muitas vezes parece ser ameaçada, 
gerando angústia entre as pessoas que temem o avanço tecnoló- 
gico, devido ao fato de se sentirem ameaçadas por tal tecnologia. 
Essa ameaça surge a partir da ideia de que, com a mecanização 
iniciada com a Revolução Industrial, o esforço muscular do ho- 
mem passou para a máquina; e com a automação provocada pela 
Cibernética, muitas tarefas que cabiam ao cérebro humano pas- 
saram para a máquina. Por exemplo, na indústria, o computador 
tende a substituir o homem em uma gama crescente de ativida- 
des, com grande vantagem. 

Em contexto literário e educacional, até pouco tempo atrás, o 
temor era de que os livros impressos deixassem de ser produzidos 
ou de que o professor perdesse sua importância, sendo substituí- 
do por máquinas. Em contexto acadêmico e tradutório, a máqui- 
na vem a facilitar e acelerar o processo de pesquisa e de tradução, 
pois grande parte da coleta e contabilização de dados de pesquisa, 
bem como pesquisas de termos e contextos específicos de tradu- 
ção são feitos pela máquina, sobrando para o cérebro humano a 


ué http://pt.wikipedia.org/wiki/Cibern%C3%A 9tica_e_administra%C3%A7%C3%A 30, 
acesso em 23/01/2012. 
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tarefa mais criteriosa: a análise das implicações de resultados e 
aplicações em contextos específicos de tradução. 

Ao se observar o contexto literário como um sistema, é pos- 
sível refletir sobre sua organização comparando-o a um sistema 
cibernético, que se adapta a uma nova realidade a partir da per- 
cepção do contexto e do meio ambiente, retroalimentando seus 
processos, realidades e decisões, a partir de novas necessidades. 
Para que o contexto literário, envolvendo literatura traduzida e 
literatura publicada em língua original, se adapte ao meio, é ne- 
cessário que o contexto midiático mude suas estruturas dinami- 
camente, favorecendo leitores, tradutores e educadores com in- 
formação e acesso à tecnologia que comprovem tal avanço. Isso 
é possível através do aperfeiçoamento de pessoal e discussões em 
meio acadêmico e entre os profissionais envolvidos, assegurando 
que todos tenham condições materiais e de conhecimento para 
lidarem com tais inovações e avanços. 

Neste contexto, a cibernética surge como uma ciência que va- 
loriza a percepção do leitor, a partir do ponto de vista da audiên- 
cia e de seu entendimento sobre o que ocorre em salas de cinema 
e TV. Entretanto, para que o nível de equilíbrio entre seres e má- 
quinas proposto pela cibernética seja atingido, ainda é necessá- 
rio enfrentar alguns obstáculos que se apresentam no caminho. 
Obstáculos muitas vezes não diretamente relacionados ao avanço 
tecnológico em si, mas a questões humanisticas, como será abor- 
dado sequencialmente. 

Este capítulo propõe desenvolver uma análise sobre filmes e 
séries de TV que geram a veiculação de obras no Brasil, obser- 
vando o crescimento no número de leitores de obras traduzidas e 
em língua original. Para tanto, seguiremos os critérios de obser- 
vação voltados a tais contextos: i) levar em consideração séries 
que são exibidas em canais de TV a cabo e pela internet; ii) sele- 
cionar séries com exibição semanal e com episódios de 1 hora de 
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duração; iii) observar os protagonistas com perfil de anti-heróis; 
iv) ter foco no roteiro (no caso de séries de T'V) e na direção (em 
caso de cinema). 


As Línguas e as Máquinas 


Segundo Othero e Menuzzi (2005, p. 11), “há uma tendência 
cada vez maior de buscar uma melhor interação entre homens e 
máquinas nos avanços tecnológicos”. Essa tendência é observada 
pelo uso crescente de jogos de computador e acesso a filmes e 
séries via internet, que apresentam a linguagem natural, ou seja, 
trazendo a fala de usuários de línguas estrangeiras de diversas 
partes do mundo para o contexto nacional. Os avanços na área de 
tradução e pesquisa e desenvolvimento de software de tradução 
e de legendagem contam com o apoio de linguistas que traba- 
lham com a Linguística Computacional. Há, assim, o surgimento 
de software específicos voltados para a tradução e legendagem, e 
as máquinas são programadas para responder aos comandos dos 
usuários em suas línguas nativas. Nesse caso, há a combinação de 
especialistas tanto na área tecnológica quanto linguística e tradutória. 

Pesquisadores que trabalham com desenvolvimento tecnoló- 
gico comentam sobre a velocidade e complexidade das máqui- 
nas, como é o caso de Hawking (2001, p. 167), ao afirmar que 
a velocidade e complexidade dos computadores seguem a lei do 
Moore, dobrando a cada 18 meses. O autor afirma que se trata 
de um crescimento exponencial que, apesar de não poder durar 
para sempre, provavelmente continuará “até que os computado- 
res atinjam uma complexidade semelhante à do cérebro huma- 
no”. Talvez o autor exagere ao considerar que um dia a comple- 
xidade da máquina será semelhante à do cérebro humano, mas, 
sem dúvida, as máquinas já conseguem desempenhar trabalhos 
de complexidade antes inimaginável. Pensando em tais avanços e 
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evolução dos estudos tecnológicos combinados às Ciências Hu- 
manas, surgiu a área conhecida como Human Computer Interac- 
tion (HCI), ou Interação Humano-Computador, em português, 
que lida com a “humanização do computador”. A área busca “pro- 
jetar, avaliar e implementar sistemas computacionais interativos 
para uso humano, estudando os principais fenômenos aí envolvi- 
dos” (CARVALHO, 2000, p. 35). A área agrupa pesquisadores de 
vários campos de conhecimento, sendo um território de interface 
por excelência. 

Os pesquisadores da área sabem que, para fazer com que a 
máquina interaja com o ser humano, é necessário que a máqui- 
na compreenda o homem, sendo necessário, portanto, avanços 
no estudo do funcionamento das línguas naturais e na descrição 
formal dos sistemas linguísticos, sendo essa, especificamente, a 
descrição da Linguística Computacional proposta por Othero e 
Menuzzi (2005). O objetivo da Linguística Computacional é de 
melhorar a interação humano-máquina, uma vez que essa se 
apresenta como um dos grandes obstáculos para a cibernética. Se 
o computador não entende a linguagem humana e, por sua vez, as 
linguagens de computação são de aprendizagem difícil, não cor- 
respondendo à estrutura de pensamento do usuário, desenvolver 
software com uso de linguagem natural parece ser uma proposta 
que facilita a aprendizagem e produtividade de usuários. 

A Linguística Computacional faz uso da linguística teórica e 
aplicada, como a sintaxe, semântica, pragmática, fonética e fo- 
nologia, além da análise do discurso, tradução etc., explorando 
a relação entre a linguística e a informática para processar as lín- 
guas naturais, dominando o conhecimento linguístico dos seres 
humanos (VIEIRA; LIMA, 2001). Nesse sentido, pode-se ima- 
ginar o avanço na área de Estudos da Tradução proporcionado 
pelos estudos da Linguística Computacional. Um desses avanços 
já pode ser sentido, através da Linguística de Corpus (LC), com 
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seus corpora eletrônicos, que auxiliam o desenvolvimento de tra- 
dutores e teóricos da tradução a analisarem processos e produtos 
tradutórios a partir de uma gama de informações praticamente 
impossível de ser realizada sem o auxílio da máquina. 

De acordo com Viana (2011, p. 34), a LC é uma “forma de in- 
vestigação empírica da linguagem a partir da exploração sistemá- 
tica de um corpus”. Com o uso da LC, a linguagem é trabalhada 
em seu contexto de uso, através da construção de um Corpus que 
demonstre as aplicações da linguagem em situações distintas, por 
usuários também distintos. Viana (2011, p. 26) esclarece ainda 
que a LC representa uma “investigação da linguagem a partir da 
compreensão do funcionamento de uma língua”, e que “o estudo 
do funcionamento das línguas se dá através do uso de dados de 
uma determinada língua por seus usuários” Pensando em con- 
texto tradutório, a LC torna plausível a ideia do trabalho com a 
linguagem em contexto real, pois os tradutores têm a oportu- 
nidade de observar como a língua é usada em várias situações e 
propósitos distintos. Para tanto, faz-se necessário a compilação 
de um corpus que represente determinados aspectos linguísticos 
que se queira investigar. 


Tradução, Cinema e Séries de TV 


Seguindo os objetivos deste estudo, considera-se ‘texto’ não 
apenas a produção verbal escrita, mas também a produção visual, 
através de imagens fílmicas e televisivas, com o intuito de mostrar 
como diferentes formas textuais podem auxiliar a construção de 
idéias e narrativas. Castro (2011, p. 02) afirma que “texto corres- 
ponde a toda e qualquer produção de linguagem, seja ela escrita, 
visual, audiovisual ou uma combinação de todos esses suportes”. 
Essa afirmação corrobora a ideia aqui trabalhada, pois trata de 
linguagens variadas, indo da linguagem intersemiótica do cine- 
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ma e TV à linguagem tecnológica, sendo tratadas em contexto 
tradutório. Esses pontos estão interligados por um objetivo úni- 
co - a comunicação. Castro (2011, p. 08) acrescenta que “toda 
produção discursiva, seja ela escrita, visual, verbal ou não verbal, 
pode ser classificada como um texto”, 

Ao trabalhar com imagens e tradução, é importante, inicial- 
mente, destacar alguns conceitos. O termo ‘tradução, por exemplo, 
é utilizado aqui seguindo a visão de Delabastita e Grutman (2005, 
apud CRONIN, 2009, p. x) de que “tradução é uma mediação inter- 
linguística, exercendo função instrumental”'””. Em outras palavras, 
no estudo do cinema, ainda de acordo com Cronin (2009, p. x), 
a tradução (ou os erros de tradução de legendas, mais especifica- 
mente) e as diferenças linguísticas tendem a ser supervalorizadas, 
quando, na realidade, há outros aspectos de maior relevância, por 
exemplo, o que os filmes têm a dizer sobre tradução e os dilemas da 
tradução em si. Ao observar as imagens de um filme ou em séries 
de TV, há várias formas de se analisar o que está envolvido no cam- 
po tradutório. Santaella (2005, p. 58-9) afirma que há um processo 
relacional na mente do espectador, que a autora chama de “intér- 
prete” que ocorre através “da relação de representação que o signo 
mantém com seu objeto”, produzindo na mente do espectador “um 
outro signo que traduz o significado do primeiro”. Esse processo 
representativo é aqui explorado para demonstrar o envolvimento 
do espectador com a obra desenvolvendo seu interesse e envolvi- 
mento a ponto de buscar outras formas de aproximação com seu 
conteúdo, seja através do cinema ou TV, seja através de livros — ori- 
ginais e/ou traduzidos -, ou através de games ou HQ. 

Segundo Cronin (2009), a tradução intersemiótica, além de um 
trabalho técnico necessário para a dublagem ou legendagem de fil- 
mes, é também vista como representação, com o intuito de discutir 


47 “Translation — interlinguistic mediation - may then play an instrumental role in their 


resolution [...]” (p. x). 
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“o impacto do cinema como uma das linguagens mais importantes 
da modernidade”"* (p. xii). Os estudos linguísticos e semióticos, 
por sua vez, descrevem a importância de palavras, imagens e ob- 
jetos para estabelecer sentido a ideias, seres e coisas em geral; e a 
semiótica é tratada como “o estudo do signo (a menor partícula 
comunicacional dotada de sentido)” (CASTRO, 2011, p. 08). O 
signo é formado por um significante e um significado, sendo o pri- 
meiro evidenciado pela expressão do signo, por sua parte material, 
composta por som e letras; e o segundo, a parte abstrata do signo, 
evidenciando o seu conteúdo, ideias e conceitos (CASTRO, 2011). 
Para Saussure (1995), o significado se sobrepõe ao significante. 
Lacan (1998d, p. 833), por sua vez, afirma que “um significante é 
aquilo que representa o sujeito para outro significante” tendo pri- 
mazia sobre a significação. Ou seja, o significado surge a posteriori, 
com o significante governando o sujeito. 

Conforme Santaella (2005, p. 55), a semiótica de Peirce pode 
servir de alicerce para qualquer ciência aplicada. A autora explica 
que “o signo é uma coisa que representa outra coisa: seu objeto. 
Ele só pode funcionar como signo se carregar esse poder de re- 
presentar, substituir uma outra coisa diferente dele”, não sendo 
“uma coisa monolítica, mas um complexo de relações” (SAN- 
TAELLA, 2005, p. 58 e 61). Ao observar imagens, são utilizadas 
misturas da linguagem verbal e não verbal para que seja possível 
demonstrar pontos de vista humanisticos voltados a questões psi- 
quicas e culturais. Nesse caso, a essa mistura de linguagem verbal 
e não verbal dá-se o nome de linguagem sincrética. 

Em se tratando de cinema, especificamente, Aumont (2004) 
afirma que a inserção cada vez mais marcada do cinema na insti- 
tuição cultural, bem como no ensino - em escolas e universida- 
des — fez com que o cinema ganhasse desenvolvimento sistemá- 


us < the issues raised by representations of translation are too important or persistent to 


be ignored in any attempt to understand the impact of cinema as one of the pre-eminent 
idioms of the modern age (p. xii)” 
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tico no âmbito dessas instituições através da análise do filme. O 
autor sugere que tal análise não seja tratada como uma disciplina, 
mas como aplicação, desenvolvimento e invenção de disciplinas, 
como já acontece em contexto universitário, através da criação 
de disciplinas que associam o Cinema à Literatura, à Tradução, 
à Semiótica, à Psicologia etc. Em se tratando de séries de TV, 
observa-se que a TV assumiu uma missão que a indústria cine- 
matográfica deixou de lado: contar boas histórias para o público 
adulto. O público adulto, que está interessado em arte e cultura, 
passou a falar sobre séries de TV quase que na mesma proporção 
que fala sobre filmes e livros. 

Contudo, a análise de filmes e séries de TV é uma atividade 
de certa forma banal, que pode ser feita por qualquer espectador. 
O que diferencia a análise filmica e de séries feita banalmente da 
análise sistemática de filmes e de seriados é quando decidimos 
dissociar certos elementos da obra em exibição para nos interes- 
sarmos mais especialmente por tal momento, tal imagem ou par- 
te da imagem, tal situação (AUMONT, 2004), desenvolvendo um 
estudo atento dos detalhes associado à capacidade interpretativa 
e, possivelmente, relacionando a teorias específicas que favore- 
çam a análise. O autor (ibid., p. 14) acrescenta também que o crí- 
tico de cinema é aquele que informa e oferece juízo de apreciação, 
e o analista é aquele que produz conhecimento. O mesmo pode 
ser afirmado sobre séries de TV. 

Em se tratando de semiótica, o plano de conteúdo, segundo 
Castro (2011, p. 25), está dividido em três níveis de abstração 
analítica: fundamental, narrativo e discursivo, que levam à assi- 
milação da mensagem. A análise e teoria fílmicas, por sua vez, 
partilham algumas características: 


* Partem do fílmico e levam a uma reflexão mais ampla do fenômeno ci- 
nematográfico; 
* Relação ambígua com a estética; 
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* Possuem lugar no ensino, especialmente nas universidades e institutos de 
investigação. (AUMONT, 2004, p. 15) 


Ou seja, a partir da reflexão sobre a obra é proposta uma aná- 
lise sobre cenas ou partes das cenas assistidas, proporcionando 
estudo que gere conhecimento e investigação voltados para as- 
pectos de tradução, de leitura, bem como de veiculação de obras 
após a exibição de séries de TV e filmes. 


Filmes, séries e obras publicadas no Brasil 


As obras literárias são responsáveis pela ampliação da imagi- 
nação e enriquecimento cultural de leitores que lêem obras tra- 
duzidas e em suas línguas originais. Histórias que lidam com ro- 
mances, humor, dramas baseados em fatos reais ou uma história 
fantasiosa são fundamentos para aguçar a curiosidade e despertar 
diversas emoções nos leitores. O mesmo acontece ao se transpor- 
tar essas histórias para as telas. 

Há um número crescente de obras literárias que viraram 
filmes e, na atualidade, mais comumente, que viram séries de 
TV, como é o caso de The Vampire Diaries, trilogia de L. J. Smith 
adaptada para a TV, bem como Game of Thrones, coleção de sete 
livros de George R. R. Martin também adaptada para uma série 
de TV. A opção por séries de TV e não por filmes é justificada 
pela intenção de a história ser exibida com mais detalhes, ao lon- 
go de várias temporadas, seguida avidamente por sua audiência. 

Outros exemplos de obras literárias que foram adapta- 
das para a televisão são Bones, escrita por Kathy Reichs, e Dexter, 
de Jeff Lindsay, que é uma coleção de seis livros, tendo apenas a 
primeira obra sido inspiração similar para a série de T'V. The Wa- 
Iking Dead’, como mencionado anteriormente, teve inicio em 


1 “The Walking Dead é uma publicação mensal de banda desenhada, publicada nos Es- 
tados Unidos pela Image Comics desde 2003. A história foi criada e escrita por Robert 
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HQ e, em seguida, passou para a série de TV e assumiu formato 
de livro posteriormente. A série não teve grandes vendas durante 
seu lançamento, mas ganhou grande popularidade com o tem- 
po. Em 2006, a primeira tiragem da trigésima terceira edição da 
série esgotou em apenas 24 horas. Em 2010, ano do lançamento 
da série de TV, ganhou o prêmio Eisner Award de melhor série 
contínua, anunciado na San Diego Comic-Con. 

Há também obras literárias que deram origem a séries de TV e 
filmes de longa metragem, como é o caso dos livros com o persona- 
gem Sherlock Holmes, de Arthur Conan Doyle, com versões para 
o cinema e algumas séries de T'V, e Drácula, obra de Bram Stoker, 
também adaptada para o cinema e T'V. Com a exibição em mídias 
diversificadas o interesse pela obras tem crescido e, consequente- 
mente, a leitura dessas obras tem aumentado no país. Os leitores 
optam, muitas vezes pela obra traduzida e também pela obra ori- 
ginal, sendo ambas veiculadas no país. Dessa forma, observa-se o 
surgimento de um público e de um mercado literário em desenvol- 
vimento, gerando maior número de traduções. 


A representação do anti-herói em séries de TV e Cinema 


Os personagens principais das séries de TV e filmes listados 
anteriormente são seres que apresentam características aparente- 
mente antagônicas - o bandido e o herói -, em convivência so- 
frida e angustiante, que acaba os igualando ao ser de fronteira, 
que é definido por Bellei (2000) como sendo o monstruoso, o 
primitivo selvagem que ocupa o espaço cultural imaginário não 
pertencente ao que é considerado normal, mas auxiliando em sua 


Kirkman e o desenhista Tony Moore, substituído por Charlie Adlard a partir da edição 
número 7, mas que continuou a desenhar as capas até a edição número 24. A série narra 
a história de um grupo de pessoas tentando sobreviver em um mundo atingido por um 
apocalipse zumbi. No Brasil a série é publicada em forma de encadernados pela HQM 
Editora” Acesso em <http://walkingdeadbr.com/hgs/> exibido em 10 de outubro de 2014, 
às 21h35. 


| 150 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


definição. Bellei (2000, p. 11) afirma que o conceito de ‘monstru- 
oso pode ser aplicado tanto ao humano quanto ao não-humano, 
representando o híbrido e o deformado. No caso dos personagens 
de séries como Dexter, The Vampire Diaries, Game of Thrones e 
The Walking Dead, seus personagens principais representam o 
monstro (bandido), que vai se transformando em ser fronteiriço, 
bem como em seres bondosos e ávidos por justiça, que buscam 
resolver problemas - em suas vidas e em comunidade. 

Na sociedade moderna, com o avanço tecnológico e a humani- 
zação da máquina, pouco valor é dado a questões de fato humanis- 
ticas, gerando mais tensão e angústia por parte do ser humano. 
Em uma descrição psicológica, a figura do vampiro, por exemplo, 
a adotada em The Vampire Diaries e em Dracula, é chamada de 


“vampiro psíquico"? 


ou “vampiro energético, que se alimenta da 
energia vital de criaturas vivas. Há ainda o uso do termo “vampiro 
emocional, referindo-se a quem sofre de distúrbios de personali- 
dade, sorvendo a energia emocional de quem está a sua volta. Esse 
caso parece comum nos personagens das séries e em suas obras 
de origem. O vampiro emocional (psíquico ou energético) passa 
também a representar outros personagens, não necessariamente 
vampiros, que assumem características monstruosas, personagens 
que precisam se alimentar da energia vinda de outros seres consi- 
derados mais fracos. A convivência com tais pessoas deixa a sen- 
sação de exaustão, com dificuldade de concentração e, em casos 
extremos, em depressão. Essa representação envolve o espectador, 
que se identifica com esses personagens em níveis diversos. 

Bellei (2000, p. 20) afirma que “a expressão artística do terror 
parece estar associada a um profundo sentimento de inseguran- 
ça individual, social ou comunal”, sentimentos gerados por uma 
sociedade que avança aceleradamente, sem parar para questionar 


12 http://pt.wikipedia.org/wiki/Vampiro_ps%C3%ADquico, acesso em 29 de janeiro de 
2012. 
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ou refletir sobre o humano e o social, gerando indivíduos cada 
vez mais angustiados e violentos. Nesse caso, o problema não pa- 
rece ser a tecnologia gerando conflitos em si, mas o homem com 
dificuldade para se adaptar a uma sociedade mecanizada e pouco 
humana, que ainda não aprendeu a equilibrar a ideia do humano 
e da máquina. 


Considerações finais 


O objetivo deste texto foi apresentar uma exposição envolven- 
do o contexto de obras literárias publicadas no Brasil e o uso de 
ferramentas tecnológicas para a produção dessas obras em outras 
mídias. A aplicação do cinema e de séries de TV em sala de aula 
tem sido adotada tanto em contexto de ensino em escolas quanto 
em universidades, com resultados que apontam para um maior 
envolvimento do aprendiz como ser reflexivo e participativo, bem 
como para maior desenvolvimento de línguas estrangeiras e as- 
pectos relacionados à prática de tradução. 

A partir da aplicação de ferramentas tecnológicas em contexto 
tradutório - computadores, software, corpora, dentre outros — é 
possível desenvolver o uso de línguas de forma mais natural e 
próxima da realidade de falantes de línguas - nativos e não na- 
tivos. Considerando especificamente o cinema, as séries de TV e 
a tradução, sugere-se que essas ferramentas não sejam aplicadas 
com fins puramente teóricos ou de entretenimento, mas que te- 
nham objetivos voltados para o estudo de questões que possam 
ser aplicadas na vivência das línguas em fase de aprendizagem ou 
ainda em contexto de ensino de tradução. 
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Antologia e tradução 


Em 2011, a Companhia das Letras, para comemorar os vinte 
e cinco anos da sua existência e para inaugurar a publicação das 
obras de Carlos Drummond de Andrade (1902-87), editou uma 
antologia muito especial, com um único texto do poeta, “Poema 
de sete faces”, em sete línguas, sete faces, na seguinte sequência: 
português, inglês, espanhol, italiano, francês, alemão, latim, in- 
cluindo um ensaio de Davi Arrigucci Jr., “Drummond medita- 
tivo” em português e em inglês.” Esta múltipla edição de um 
poema central da literatura brasileira, o original acompanhado 
de seis traduções, criadas durante cinco décadas em seis cultu- 
ras, acentua o caráter multifacetado, universal e trans-histórico 
da poesia drummondiana, com o seu enorme potencial de sig- 
nificados. E demonstra a dialética entre identidade e diversidade 


121 Drummond 2011. Os tradutores são: Elisabeth Bishop, Manuel Graña Etcheverry, An- 
tonio Tabucchi, Didier Lamaison, Berthold Zilly, Silva Bélkior. O posfácio foi traduzido 
para o inglês por Justin Miller. O desenho na capa, retrato do autor, se refere visivelmente 
ao “homem atrás dos óculos e do bigode” embora seja um pouco mais velho. Esse livrinho 
não entrou no circuito comercial, sendo distribuído entre críticos e jornalistas, por exem- 
plo, na Feira do Livro de Frankfurt em 2011, e na FLIP (Paraty) de 2012, quando Drum- 
mond foi o autor homenageado. Não é fácil situar as traduções no contexto histórico e 
institucional, pois as indicações das fontes, no apêndice da antologia (p. 75), relativamente 
vagas, não assinalam em todos os casos a primeira publicação de cada tradução, nem 
as circunstâncias da sua gênese. Agradeço a Leandro Sarmatz por algumas informações 
adicionais. 
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de um mesmo texto, aspecto tão fascinante quanto desconcer- 
tante da prática e da teoria da tradução. É um pequeno livro para 
bibliófilos, em que a editora caprichou: capa dura de linho, com 
retrato do poeta desenhado por Portinari, bom papel, boa im- 
pressão, uma preciosidade. 

Por que a escolha exatamente deste poema? A justificativa dos 
editores é plenamente convincente: “Figurando já na abertura de 
seu primeiro livro, Alguma poesia (1930), o ‘Poema de sete faces 
funciona como uma espécie de abre-alas para a imensa e signifi- 
cativa obra drummondiana. Nele já é possível perceber a ironia, a 
inteligência aguda e a suave melancolia do poeta” (p. 9). Já Algu- 
ma Poesia foi uma espécie de antologia, uma coletânea, um flori- 
légio, pois a maioria dos seus 54 poemas havia sido publicada em 
diversas revistas, a partir de 1923, por exemplo “No meio do ca- 
minho” em 1928 na Revista de Antropofagia, editada por Oswald 
de Andrade, e “Poema de sete faces”, no Diário de Minas, em Belo 
Horizonte, no mesmo ano, publicações que projetaram o jovem 
jornalista e poeta mineiro, ex-farmacêutico, a nivel nacional.'” 

“Poema de sete faces” reúne, de fato, muitas características da 
poesia drummondiana, da atitude para si mesmo e para o mun- 
do, a autorreferencialidade do poeta e da poesia, o olhar - entre 
carinhoso, meditativo, satírico e autoirônico — para a realidade 
mineira, brasileira e universal, a cotidianidade e a religiosidade. 
Apresenta, discute, esconjura, ironiza as sete faces não só do po- 
ema, mas também do assunto do poema, da personalidade do eu 
lírico e sua difícil relação com Deus e com o mundo, sua existên- 
cia solitária, melancólica, conflitiva, mas também prazerosa de 
vez em quando, no amor ou na confraternização. E, através das 
sete faces do eu lírico, que representa não só o autor, mas outros 
possíveis eus, principalmente masculinos, esboça também sete 


22 A história da estreia de Alguma Poesia é referida na “Apresentação” de uma edição facsi- 
milar da edição de 1930, organizada por Eucanaã Ferraz e enriquecida de numerosas car- 
tas e resenhas documentando a gênese e a primeira recepção do livro: Drummond 2010. 
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faces da condição humana. Esse caráter profunda e amplamente 
humano, de antropologia poética, explica a enorme popularidade 
do poema, sua fama, seu caráter antológico, o grande número de 
suas traduções.! É flor e semente ao mesmo tempo na carreira 
do autor, pois resume a sua obra anterior e prefigura a posterior. 

Homenagear o “Poema de sete faces” através de uma edição 
multilíngue realça o caráter sintético e representativo do poema, 
a sua projeção nacional e transnacional, a sua vitalidade, “pervi- 
vência” e “maturação póstuma” (ou “maturação tardia”) em seu 
diálogo com as suas traduções ao longo de meio século. “Tradu- 
ções que são algo mais do que meras transmissões surgem quan- 
do uma obra tiver chegado, na sua pervivência, à época de sua 
glória”! Esta antologia sublinha “aquela relação muito íntima 
entre as línguas” que “é de uma convergência muito particular. 
Consiste no fato de que as línguas não são estranhas uma às ou- 
tras, sendo [...] afins naquilo que querem dizer”! 

A organização de uma antologia é um processo que tem se- 
melhanças com os quatro estágios que George Steiner distingue 
no movimento hermenêutico de uma tradução: confiança inicial, 
agressão, incorporação, reciprocidade e restituição.” Um texto 
fascina e capta um estudioso, provocando um namoro entre os 
dois, seguido de um assalto em que é arrancado do seu contexto 
‘orgânico’ e original, de livros, revistas, jornais, para ser inserido 
em novo contexto, em nova cultura com novo público, onde passa 
por uma transformação, perdendo algumas qualidades e ganhan- 
do outras, novas, sobre as quais dialoga com a sua fonte e a cul- 


23 O poema foi objeto não só de inúmeras traduções interlinguais, mas também de al- 
gumas ‘traduções’ intralinguais, adaptações e pastiches, por exemplo por parte de Adélia 
Prado (“Com licença poética”), Torquato Neto (“Let's play that”), de Chico Buarque (“Até 
o fim”), Sidney Olívio (“Anjo”), Maria das Graças Paulino (“Ensaios de semiótica”); ver 
Nogueira 2009; Walty 1985. 

124 Benjamin 2010:202-228, especialmente 207-211. 

25 Ibidem, 209. 

26 Steiner 2005, ver especialmente o capitulo V: “O movimento hermenéutico”. 
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tura-fonte, o que de certa forma é um desagravo, uma restituição. 
Ambos, antologistas e tradutores, se assemelham portanto com 
ladrões, pois ainda que deixem o objeto furtado com os donos, 
o levam embora ao mesmo tempo, alterando-o, transmutando-o, 
entregando-o a novos donos. Mas diferentemente de ladrões co- 
muns, podem devolver o objeto roubado, enriquecido com novos 
valores, aos primeiros donos, aos autores e leitores da cultura- 
-fonte, um processo que Haroldo de Campos chama de antropo- 
fagico, no espírito da vertente radical do Modernismo.” 

Nesta antologia trata-se de furto duplo: o “Poema de sete faces” 
havia sido sequestrado, levado para fora do país, transfigurado, in- 
serido em outras culturas, e agora, recentemente, aconteceu o con- 
trário: as suas transfigurações em outras línguas foram arrancadas 
daqueles novos contextos estrangeiros, para voltarem ao Brasil, 
para fazerem companhia direta à sua matriz, ao poema-fonte, para 
homenageá-lo, comentá-lo, multiplicar as suas sete faces. 

Quem serão os leitores desse poema agora repatriado junto 
com seis configurações alheias? Certamente amigos poliglotas da 
poesia, sejam brasileiros ou não, que esperam encontrar um pro- 
veito cognitivo e estético ao ler literatura brasileira em versões 
estrangeiras e portanto estranhas, permitindo uma leitura nova, 
desautomatizada, desfamiliarizada. Pois, se a principal missão do 
traduzir é colocar textos à disposição de leitores que desconhe- 
cem a língua em que foram escritos, há outra missão, não menos 
nobre, a de colocá-los, em forma estrangeira e estranha, à dispo- 
sição de leitores que a conhecem sim e que procuram nos textos 
metamorfoseados o prazer e o benefício de uma leitura dupla, 
sinóptica, aqui até séptupla.” Todos os textos que se tornaram 


127 Campos 2013: 207-210. 

128 A função cognitiva que as traduções têm para um conhecedor da língua do original 
é tema de instigante pesquisa: Utz 2007. O autor, professor de literatura alemã na Suíça, 
estuda traduções de textos-chave da literatura alemã, porque elas revelam novas faces do 
potencial de significados, podendo ser lidas como comentários e interpretações dos ori- 
ginais. 
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clássicos podem perder algo do seu impacto: “Como vários dos 
grandes poemas de Drummond, esse já foi muito citado e se in- 
corporou à experiência banal do leitor, de modo que perdeu mui- 
to do poder de surpresa. É preciso restituir-lhe a força originária, 
pela leitura renovada”! É de se esperar que o olhar inusitado de 
leitores estrangeiros possa contribuir para essa leitura renovada, 
reivindicada por Arrigucci. 

O presente estudo comparativo procura analisar e interpretar 
alguns aspectos dessas versões estrangeiras, as perguntas que elas 
fazem ao poema-fonte e as respostas que acham nele. Pois as lin- 
guas-alvo funcionam, com respeito ao texto-fonte, como espécie 
de aparelhos de raios X, registrando não apenas fenômenos da su- 
perfície linguística, mas também desvendando formas e estruturas 
profundas, menos visíveis para o leitor que apenas conhece o origi- 
nal. Só parcialmente a perspicácia da análise é mérito do tradutor; 
mais ainda, ela se deve às diferenças entre as línguas e culturas, que 
obrigam o tradutor a enxergar e a distinguir propriedades do texto- 
-fonte, que sem esse olhar comparativo e transformador talvez não 
fossem discernidas com a mesma clareza. Rastrear e reconstituir 
o olhar do tradutor, os problemas e as opções que encontra, as so- 
luções que acha, as intenções e estratégias deduziveis — tudo isso é 
tarefa do crítico literário que se torna também crítico da tradução. 
Como o poema se transforma, se transfigura, se transcria ao ser 
traduzido? Em que medida o tradutor dá ao leitor da cultura-alvo 
uma impressão viva do original, deixando transparecer as suas pro- 
priedades centrais, a sua confecção, o seu potencial comunicativo, 
os seus efeitos, ao nível do léxico, da sintaxe, da versificação, do 
registro estilístico, das metáforas e alusões, e — last but not least - 
da sonoridade? Em que medida a tradução joga nova luz sobre os 
originais? E enriquece a cultura de chegada? 


12 Arrigucci 2011:48. 
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As propriedades, a feitura, a estrutura, a vida interna do poe- 
ma, escrito há mais de oitenta, quase noventa anos, só podem ser 
reconhecidas dentro do seu contexto linguístico, cultural, históri- 
co, para se avaliar a tensão entre tipicidade e originalidade, tradi- 
cionalidade e inovação, cumprimento e rompimento das normas. 
Estes aspectos interessavam de modo especial aos formalistas rus- 
sos, que examinavam como um texto é construído, como funciona 
dentro das tradições e convenções literárias e extraliterárias, e eles 
dedicaram atenção especial ao desvio, à distância de uma obra com 
respeito à linguagem-padrão, às regras e normas literárias e extra- 
literárias, aquilo que chamavam de “qualidade diferencial”. Esta 
provoca, como efeito no leitor, um “estranhamento”, outro concei- 
to caro aos formalistas."º Para avaliar a qualidade diferencial e o 
estranhamento, é preciso saber em que “série literária” uma obra 
se insere, ou seja, a sua relação com obras parecidas em termos 
de gênero, tema, época, orientação ideológica, mas também o seu 
contexto extraliterário, social, moral, político. 

Por outro lado, independente da intenção do autor, qualquer tra- 
dução vai apresentar, em grau menor ou maior, qualidades diferen- 
ciais e efeitos de estranhamento, pois uma obra estrangeira, mesmo 
que apareça em roupagem familiar, assimilada às regras da cultu- 
ra-alvo, sempre terá aspectos novos, literários e extraliterários, re- 
cursos estilísticos, nomes, temas, costumes, ideias, muitas vezes um 
motivo para um leitor abrir um livro estrangeiro, à procura de uma 
viagem mental a paragens que não conhece ainda. Temos, portanto, 
dois tipos de estranhamento, diferentes, mas intimamente ligados: o 
estranhamento como procedimento literário de um autor, dentro da 
cultura de partida, e o estranhamento que surge no contato de uma 
obra com outra cultura, ao ser transposta para outra língua. 

Cabe ao tradutor, portanto, discernir a qualidade diferencial 
dentro do texto-fonte, com o efeito de estranhamento que even- 


130 Tinianov 2008: 123-139. 
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tualmente produz dentro da própria cultura-fonte, a sua dialética 
entre aceitação e rejeição das suas normas e convenções, e, na 
medida do possível, reconstruí-la no texto-alvo, para provocar 
efeitos semelhantes no leitor da cultura-alvo, dentro de um novo 
contexto linguístico-literário-social. E cabe ao crítico literário 
analisar o resultado dessa transposição da qualidade diferencial 
e do estranhamento, e a maneira em que ‘funciona na cultura- 
-alvo. Tanto o estranhamento dentro do texto-fonte, como o es- 
tranhamento produzido pela relação intercultural e interlingual, 
podem ser tratados variadamente, podem ser minimizados, ate- 
nuados, enfatizados, radicalizados pelo tradutor, conforme a sua 
interpretação do texto e a sua estratégia tradutória, e conforme a 
disposição do público, das editoras, dos críticos da cultura-alvo 
no sentido de tolerar ou apreciar estranhezas linguísticas, morais 
ou ideológicas numa tradução. Esta pode e precisa optar entre 
dois extremos: levar o texto estrangeiro ao leitor da cultura-al- 
vo, ou levar este leitor ao texto estrangeiro; ou seja: naturalizar o 
texto-alvo, ou manter nele, como num palimpsesto, propriedades 
da escrita individual do texto-fonte, e propriedades da língua e 
cultura-fonte. Em outras palavras, o tradutor vai se mover entre 
os polos da domesticação e da estrangeirização."! 

De grande utilidade na análise, tanto do texto-fonte como 
do texto-alvo, é um exame paradigmático dos meios de ex- 
pressão, do léxico, da sintaxe, da sonoridade, avaliando o le- 
que de possibilidades que o autor e o tradutor tinham em cada 
passo do escrever, o que permite reconstituir as razões e as 
consequências das decisões que acabaram tomando no eixo 
sintagmático. Pois, como toda atuação humana, como toda 
comunicação, a confecção da escrita também é um constan- 
te processo de escolhas, a partir de paradigmas que oferecem 


131 Estas reflexões se baseiam em ideias de Schleiermacher, Benjamin, Berman, Haroldo 
de Campos, Venuti. 
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diversas opções, limitadas por normas e necessidades situacio- 
nais, mas com certa margem de liberdade para as intenções e 


idiossincrasias de cada um.!*? 


Vários originais 


Quando se começa a traduzir um texto publicado em diferen- 
tes versões, surge a pergunta, qual seria a melhor base textual, a 
mais confiável, a mais próxima da vontade do autor? A resposta 
pode ser difícil quando a vontade autoral não é muito clara, ou 
vacilante. No caso do Poema de sete faces, a resposta é facilitada 
pelo autor, pois há uma versão definitiva, adotada em todas as 
reedições a partir de 1955, depois de terem sido publicadas, a par- 
tir de 1928, quatro outras versões."* Tudo indica que os traduto- 
res usaram, como texto-fonte, a versão definitiva, mas as versões 
para o espanhol e para o inglês poderiam basear-se, também, nas 
versões de 1942 ou de 1948. Um dos méritos da antologia aqui 
analisada é apresentar o original nas duas versões mais influentes, 
na de 1930 e na definitiva, permitindo um olhar não apenas para 
a sua fortuna tradutória, mas também para a gênese do original, 
que não aparece apenas como um monumento cultural, mas 
também como um processo, permitindo observar o poeta em sua 
oficina e rastrear modificações que esclarecem os seus procedi- 
mentos e intenções, o que é útil também no exame das traduções. 


132 Há relativamente poucos estudos sobre as traduções de poemas de Drummond, como 
constata Bastos 2013:148. 

133 De 1928 a 1955 foram publicadas cinco versões do poema: 1928 no Diário de Minas, 1930 na 
primeira edição de Alguma Poesia; 1942 em Poesias que reúne Alguma Poesia, Brejo das almas, 
Sentimento do mundo, José; 1948 em Poesia até agora que reúne os livros anteriores mais A rosa 
do povo e Novos poemas; 1955 em Fazendeiro do ar & poesia até agora. Esta última coletânea apre- 
senta o poema em sua versão definitiva. Ver: Drummond 2012: 15-49, 53-54. A versão de 1942 
é muito próxima da definitiva, inclusive graficamente, pois aplica, antecipadamente, a reforma 
ortográfica de 1943, que muda o ‘y para ‘i, o ditongo ‘ae’ para ‘ai; o ‘i? átono em final de palavra 
para € (p. e. ‘s? para 'se), simplifica algumas consoantes duplas, como ‘I, ‘mm; e introduz um 
acento gráfico em palavras proparoxitonas, como em “óculos. De todos os poemas de Alguma 
poesia, este é o único que passou por emendas notáveis depois da edição de 1930. 
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Poema de sete faces 
(versão de 1930) 


Quando eu nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
falou: Vae, Carlos! ser goche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás das mulheres. 
A tarde talvez fosse azul 

si não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas 

pernas brancas pretas amarellas. 

Para que tanta perna, meu Deus? 
[pergunta meu coração 


porém meus olhos não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é serio, simples e forte. 

Quasi não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos oculos e do bigode. 


Meu Deus, porque me abandonaste 
si sabias que eu não era Deus 
si sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

si eu me chamasse Raymundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 

mas essa lua 

mas esse conhaque 

põem a gente comovido como o diabo. 


Poema de sete faces 
(versão de 1955, definitiva) 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 

mas essa lua 

mas esse conhaque 

botam a gente comovido como o diabo. 
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As duas versões! 


assinalam uma transição, na produção do 
poeta e na literatura brasileira, da primeira fase do Modernismo, 
meio iconoclasta e radical, para uma segunda fase, menos revolta 
ou revoltada, mais de consolidação e comedimento. Além disso, a 
diferença de registro entre as primeiras seis estrofes por um lado, e 
a última estrofe por outro lado, é aprofundada, sendo que o registro 
dentro das seis primeiras estrofes também é variado. No primeiro 
verso da primeira estrofe, Drummond suprimiu o “eu”, eliminando 
uma redundância denotativa e economizando uma sílaba, certa- 
mente para enxugar o verso, elevar o registro, e atenuar um pouco a 
perspectiva autocentrada do eu lírico. Esta, mesmo assim, continua 
marcante no poema e na demais produção poética do autor, sendo 
complementada, na época da Segunda Guerra Mundial, por uma 
crescente preocupação com o social e uma orientação política de 
esquerda. No terceiro verso, “falou” é trocado por “disse”, estilisti- 
camente mais elevado, menos coloquial. 

A substituição de “goche” por “gauche”, embora mudança 
meramente gráfica, sinaliza uma parcial revogação de posições 
antropofágicas, vanguardistas, nacionalistas, já que uma palavra 
francesa que havia sido 'deglutida graficamente, é restituída à sua 
forma escrita originária, ou seja desabrasileirada, tendo, ademais, 
sua estrangeirice acentuada pelo grifo. Isto também pode ser in- 
terpretado como uma reaproximação com Baudelaire e seu poe- 
ma “LAlbatros” de Les Fleurs du mal, provável fonte daquela pa- 
lavra-chave na obra drummondiana, expressão de uma profunda 
afinidade entre os dois poetas — e os seus respectivos eus líricos 
-, pois ambos se sentiam marginalizados e desajustados social- 
mente. É a temática do poète maudit, da incongruência entre a 
grandeza da alma e a pequenez do mundo, para a qual os dois re- 
agem com insegurança e timidez, em contraste com sua também 


134 Os sublinhamentos assinalam sinais gráficos, palavras ou sintagmas modificados pos- 


teriormente por CDA. Não foram sublinhadas modificações condicionadas por reformas 
ortográficas. 
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presente auto-admiração íntima, que beira a hybris. No dia a dia, 
nas instituições, no trabalho talvez, ele é parecido com o albatroz 
no chão, no convés de um navio, vendo-se desamparado, desajei- 
tado, vilipendiado, considerando-se porém, no âmago do seu ser, 
parente daquela ave com asas de gigante, ‘principe das nuvens; 
‘rei do azul, ‘viajor alado, sugerindo que o seu verdadeiro habitat 
é o reino das palavras, das ideias, da poesia."* O Carlos de Drum- 
mond, comparado com o Charles implícito de Baudelaire, e com 
o próprio poeta francês, parece condenado mais pelo anjo torto, 
pelo destino, pelos costumes, do que concretamente por pessoas 
e autoridades, mas os dois eus líricos sofrem com o mundo e com 
a sua própria incapacidade de se adaptarem às suas exigências 
e normas, inclusive por causa de um excessivo interesse erótico. 
Diferente de Baudelaire, em Drummond a queixa melancólica 
sobre o seu desajustamento é dessolenizada e desdramatizada, 
refratada pela autoironia e pelo humor, sem perder o seu fundo 
de dor e seriedade. Todos os tradutores respeitaram a importân- 
cia dessa relação intertextual e intercultural com Baudelaire e a 
cultura francesa, mantendo aquele estrangeirismo de um registro 
intelectualizado, exceto naturalmente o autor da versão latina." 


135 Eis as duas últimas das quatro estrofes de “LAlbatros”: “/Ce voyageur ailé, comme il est 


gauche et veule!/ Lui, naguère si beau, qu'il est comique et laid!/ Lun agace son bec avec 
un brúle-gueule, / Lautre mime, en boitant, Pinfirme qui volait!// Le Poète est semblable 
au prince des nuées /Qui hante la tempête et se rit de larcher;/ Exilé sur le sol au milieu 
des huées, /Ses ailes de géant lempêchent de marcher./” Na tradução de Guilherme de Al- 
meida : “/Que sem graça é o viajor alado sem seu nimbo!/ Ave tão bela, como está cômica 
e feia!/ Um o irrita chegando ao seu bico em cachimbo, / Outro põe-se a imitar o enfermo 
que coxeia!// O poeta é semelhante ao príncipe da altura/ Que busca a tempestade e ri da 
flecha no ar;/Exilado no chão, em meio à corja impura,/ As asas de gigante impedem-no 
de andar./” (Numa tradução interlinear, de BZ: ‘/Esse viajante alado, como ele é gauche 
e mole!/ Ele, recentemente tão belo, que ele é cômico e feio!/ Um irrita o seu bico com 
um cachimbo, / Outro imita, coxeando, o inválido que voava!// O Poeta é parecido com 
o príncipe das nuvens/ O qual persegue a tempestade e ri do arqueiro;/ Exilado no chão 
em meio às vaias, / suas asas de gigante o impedem de andar/’). Interessante observar 
que Guilherme de Almeida, embora próximo dos modernistas e marcado pela cultura 
francesa, resistiu à incorporação do francesismo ‘gauche’ na sua tradução, o que mostra a 
raridade e novidade da palavra no português do Brasil. Ver Baudelaire 2015. 

136 Sobre a intertextualidade entre Drummond e Baudelaire, ver: Torres; Abes 2010. Bastos 
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Na segunda estrofe, “atrás das mulheres” é substituído por 
“atrás de mulheres”, mudança que atenua uma enorme genera- 
lização, e que promove uma ligeira ‘desmachoizacao, tendo tam- 
bém um efeito eufônico, pois evita a repetição da sequência so- 
nora /az/. Curiosamente, os tradutores para as línguas românicas 
transpõem esse sintagma como se usassem a versão de 1930 ou a 
de 1942 — provavelmente sem conhecê-las -, e como se a ideia de 
todos os homens correndo atrás de todas as mulheres do mundo 
se impusesse à imaginação coletiva irresistivelmente.'”’ 

Na terceira estrofe, a vírgula substitui o ponto de interroga- 
ção depois de “Deus”, diluindo o caráter interrogativo da frase, 
desdramatizando a exclamação, o desabafo, que mais tarde, na 
quinta estrofe, porém se radicaliza em clamor e protesto, tam- 
bém sem ponto de interrogação, de modo que não há mais, nem 
formalmente, uma esperança de receber resposta da instância 
divina. O quarto verso desta estrofe é dividido em dois, de tal 
modo que finaliza com “meus olhos”, sintagma que passa a 
ocupar uma posição de destaque, entrando em relação direta, de 
oposição, com o sintagma final do terceiro verso: “meu coração”, 
sublinhando a cisão do eu lírico entre remorso e sensualidade, 
respeito e transgressão das normas morais-religiosas, carinho e 


2013. Sobre o termo e a atitude “gauche” na obra de Drummond: Romano de SantAn- 
na: 1992. Drummond, a partir de 1942, põe esta palavra em itálico, simbolizando já pela 
grafia a estranheza do personagem gauche. Comparando-se Baudelaire e Drummond, o 
desajustamento do eu poético do primeiro está baseado em experiências concretas, fi- 
nanceiras, jurídicas, de saúde, do autor, diferentemente do eu poético do segundo, o qual, 
embora claramente configurando estados de ânimo do autor, pouco tem a ver com sua 
existência profissional e física, pois o Drummond real teve uma vida bem-sucedida, uma 
brilhante carreira burocrática, jornalística e literária, sendo respeitado, estimado e amado 
por muita gente, de saúde estável, uma existência quase exemplar, bem integrado social- 
mente, uma celebridade nacional. Isto talvez explique por que o desajustamento do seu 
eu poético é menos caracterizado por amargura e desespero do que em Baudelaire, e mais 
jocoso, apesar da melancolia, comum aos dois poetas. 

137 Uma das poucas diferenças entre a versão de 1942 e a definitiva é o uso do artigo neste 
sintagma, que a partir da edição de 1948 reza: “atrás de mulheres”. Outra é a conjunção 
no quarto verso da segunda estrofe, “si” (1930), equivalente a “se” (1942 e 1948), que é 
suprimida a partir da edição de 1955, o que eleva o registro. Ver Drummond. 2012:53. 
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volúpia, esta última dos sete pecados capitais. Aliás, é digno de se 
notar que o pronome possessivo “meu”, que ocorre quatro vezes, 
nunca é precedido pelo artigo definido, outro sinal de linguagem 
culta, não coloquial. 

E, finalmente, no último verso da sétima estrofe, a forma verbal 
“põem” é substituída por “botam”, uma passagem para um regis- 
tro mais popular e mais coloquial que intensifica o contraste entre 
o grosso do poema, em estilo variadamente elevado, beirando, na 
quinta estrofe, o solene e o sublime, por um lado, e esta última es- 
trofe, cotidiana, circunstancial, anti-sublime, que preza e satiriza ao 
mesmo tempo uma atitude romântica, um certo sentimentalismo 
sociável, a confraternização das tertúlias, num tom de irreverência 
bem modernista, por outro lado. Corresponde à linguagem mais 
popular do final do poema a alteração gráfica pela qual passa, de 
modo inverso a “gauche”, outro francesismo, “conhaque” cuja for- 
ma abrasileirada da edição de 1930 é mantida, mas que na de 1928 
ainda se escrevia de modo mais erudito e mais estrangeiro, em itáli- 
co: “cognac”. Assim, o próprio autor opera uma espécie de tradução 
intralingual, do Modernismo antropofágico para um Modernismo 
moderado e quase clássico. Aqui também se reflete a relação da 
intelectualidade brasileira com a França, ora de admiração, ora de 
crítica, mas sempre estreita. 
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A versão espanhola 


Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 
mas essa lua 
mas esse conhaque 


botam a gente comovido como o diabo. 


Manuel Graña Etcheverry 
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Cuando nací, un ángel tuerto 
de esos que viven en la sombra 
dijo: Ve, Carlos, a ser gauche en la vida. 


Las casas espían a los hombres 
que corren tras las mujeres. 
La tarde tal vez fuese azul, 

si no hubiera tantos deseos. 


El tranvía pasa lleno de piernas: 

piernas blancas negras amarillas. 

Para qué tantas piernas, Dios mío, 
[pregunta mi corazón. 

Sin embargo mis ojos 

no preguntan nada. 


El hombre detrás del bigote 

es serio, simple y fuerte. 

Casi no conversa. 

Tiene pocos, escasos amigos 

el hombre detrás de los anteojos y del bigote. 


Dios mío, por qué me abandonaste 
si sabías que yo no era Dios 
si sabías que yo era débil. 


Mundo mundo vasto mundo, 

si yo me llamase Raimundo 

sería una rima, no sería una solución. 
Mundo mundo vasto mundo 

más vasto es mi corazón. 


No te lo debía decir 

pero esa luna 

pero ese coñac 

lo dejan a uno conmovido como el diablo. 
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Manuel Graña Etcheverry (1915-2015) argentino, advogado e 
poeta, teve um vínculo especial com o autor, pois foi seu genro e ami- 
go.'** Não se tem conhecimento de uma cooperação entre os dois com 
respeito a este poema, mas eles mantiveram durante anos um diálogo 
sobre poesia e tradução, e Drummond declarou-se “envaidecido com 
a qualidade do meu tradutor oficial em espanhol” !ºº Quem parece ter 
colaborado mais concretamente com as traduções foi a filha do po- 
eta, Maria Julieta, pelo menos nos primeiros anos do seu casamento 
com o tradutor, quando este ainda não dominava o portugués.'*° No 
prefácio da antologia de poemas drummondianos e na correspon- 
dência publicada com o autor, ele discute questões como o léxico, 
falsos amigos por exemplo, formas de tratamento, a sonoridade, e a 
necessidade de evitar uma linguagem portenha, para que as tradu- 
ções possam ser lidas em todo o mundo hispânico. Não tece muitas 
considerações metodológicas, como tampouco o fazia seu sogro, o 
qual, embora com larga e bem-sucedida experiência tradutória, era 


parcimonioso com reflexões sobre este ofício. 


O título do poema, com toda a polissemia de “faces”, é literal- 
mente transponível, devido ao estreito parentesco entre as duas 
línguas, que permite ao tradutor seguir de perto, passo a passo, 
sem alterar a ordem das palavras, o poema brasileiro em sua 
construção lexical, sintática, rítmica, sonora. Visto que ‘face, no 
espanhol latino-americano, tem um homônimo: ‘fase; o titulo po- 
deria, ao ser ouvido, também ser entendido como “Poema de siete 
fases, talvez as sete fases do movimento do poema, das reflexões 
e emoções de Carlos, ou da sua vida, associações provavelmente 
não intencionadas pelo tradutor, mas lícitas do ponto de vista do 
leitor e principalmente do ouvinte. 


138 Ver a antologia bilingue Drummond 2002. 

139 Carta de 20/04/1950, publicada no apêndice de Drummond 2002. Talvez o “Poema 
de sete faces” tenha sido traduzido já nos anos cinquenta, mas só foi publicado em Drum- 
mond 1967. O título daquela antologia bilíngue foi sugerido pelo próprio Drummond. 

4 Drummond alude a uma colaboração da filha, ver Drummond 2002:409. 

11 Ver Drummond. Poesia traduzida. 2011. 
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Uma verdadeira “pedra no caminho; para qualquer tradutor 
aparece no terceiro verso do poema, na forma verbal “vai”, com 
sua múltipla interpretabilidade, pois é um zeugma múltiplo, fácil 
de entender-se, quase coloquial até, mas difícil de ser recriado 
em outro idioma. Pois pode ser lido como imperativo da segun- 
da pessoa do singular de ‘ir’: ‘vai tu!, mas também como terceira 
pessoa do singular do presente do indicativo, com função de se- 
gunda pessoa, ou seja 'você vai. Além disso, o próprio verbo ‘ir’ 
tem caráter duplo, semântica e sintaticamente, podendo signifi- 
car ‘andar, caminhar, ‘locomover-se; ‘partir’, ‘viajar, metaforica- 
mente também “mexer-se, ‘tomar uma iniciativa, principalmente 
no imperativo. E pode ser verbo auxiliar, para formar, junto com 
o infinitivo de outro verbo, o futuro próximo deste. Ou seja, te- 
oricamente há quatro possíveis funções de “vai”, quatro leituras 
desta frase, aqui na prática três, pois, “Vai, Carlos!” dificilmente 
é indicativo de ‘ir, devido ao ponto de exclamação que sugere 
um imperativo, de modo que “Carlos” seria espécie de vocativo, 
que realmente aparecerá formalmente como tal na tradução la- 
tina. Portanto, oferecem-se três leituras, constelação complicada 
pela ambiguidade da composição sintática, da qual não se tem 
certeza imediata se consiste em uma ou em duas orações. Pois 
“Vai, Carlos!” parece uma unidade sintática, um imperativo, ter- 
minando com o ponto de exclamação, mas o leitor, chegando lá, 
dá-se conta de que a frase continua, já que o sintagma seguinte 
começa com inicial minúscula e não tem verbo finito: “ser gauche 
na vida”, uma frase sintática e semanticamente incompleta que 
precisa da forma verbal que precede “Carlos!” ou seja: “Vai”. 

Resumindo, temos basicamente três leituras: 1. “Vai Carlos!”, 
aproximadamente no sentido de: ‘toma uma iniciativa, Carlos!’ 
2. Vista como um todo, a frase aparece com um hipérbato, pois 
a ordem ‘normal’ das palavras seria: “Vai [tu] ser gauche na vida, 
Carlos!’ ou: “Carlos, vai [tu] ser gauche na vida!’ É uma exorta- 
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ção, uma ordem, numa forma meio híbrida, um imperativo no 
futuro do indicativo, para que o eu poético seja um desajeitado, 
um fracassado na vida. 3. Mas também pode ser lido como um 
vaticínio, uma ameaça, quase uma maldição: “Carlos, [você] vai 
ser gauche na vida!, ou: [Você] vai ser gauche na vida, Carlos”. A 
construção e a estrofe toda têm um matiz retórico e barroquizan- 
te, não surpreendente em um poeta que era modernista e laico, 
mas consciente das suas raízes mineiras, clássicas, barrocas, oci- 
dentais, cristãs. 

Diante da impossibilidade de salvar e reconfigurar esta tripla 
polissemia, Graña opta pelo resgate de pelo menos duas leituras: 
1. Imperativo de ir como verbo do movimento, junto com “Car- 
los” em vocativo, no sentido de ‘anda, Carlos, começa a viagem 
da tua vida; ainda que o tradutor se esqueça” do ponto de excla- 
mação, substituído pela vírgula, o que reforça a coesão da frase, 
diminuindo porém o caráter apelativo do verso; 2. imperativo do 
futuro próximo do verbo ser, no sentido de: 'sê tu futuramente, 
Carlos, gauche na vida. Isto é uma desambiguização, pois exclui 
a outra interpretabilidade da frase, como vaticínio, mau augúrio. 
O mensageiro do diabo aparece como mandão da vida de Carlos, 
perdendo a sua outra característica, a de sinistro vaticinador. 

Na segunda estrofe, segunda linha, o tradutor usa o artigo de- 
finido: “tras las mujeres”, de modo que, implicitamente, todos os 
homens correm atrás de todas as mulheres na cidadezinha evoca- 
da, ou no mundo, possivelmente uma solução baseada na edição 
do poema de 1930 ou de 1942, o que, no entanto, é pouco pro- 
vável, pois em outros detalhes, por exemplo na pontuação, ele se- 
gue a versão definitiva. Além disso, o artigo definido pode ter uma 
função ligeiramente dêitica. A conjunção “si” no final da segunda 
estrofe,” confere a este verso um registro mais corriqueiro, renun- 


142 A conjunção não consta no texto-fonte a partir de 1955, mas sim nas versões anteriores. 
Ver Drummond 2012:53. 
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ciando a uma solução mais corajosa e ligeiramente estranhadora, 
já que em espanhol a oração condicional irreal subordinada sem 
conjunção também é uma opção, porém mais rara e mais erudi- 
ta ainda do que em português. Entre as duas formas possíveis do 
pretérito do subjuntivo - ‘hubiese e ‘hubiera — o tradutor preferiu 
esta última, talvez para evitar uma rima indesejada com “fuese, ou 
talvez porque “hubiera” soa menos irreal do que a alternativa. 

Na terceira estrofe, que parece evocar o ambiente de uma ci- 
dade maior, pois tem bonde, o singular coletivo “tanta perna”, 
uma opção usual em português, vira “tantas piernas”, perdendo- 
-se a chance de um palimpsesto, tanta pierna; solução possível 
em espanhol, mas que seria, diferentemente do português, meio 
estranha.'? Assim, o leitor hispano-falante vai imaginar uma 
quantidade de pernas mais bem isoladas, teoricamente contáveis, 
ao passo que o texto-fonte usa um conceito coletivo, em que a 
pluralidade de pernas se funde na impressão de uma só, além de 
aludir ao grau de nudez das pernas, o que intensifica a atração 
para o olhar sexualizado do eu poético. 


18 A tradução mexicana de Maricela Terán de fato formula “tanta pierna”: Drummond 
2009:7. Também imita a locução prepositiva “atrás de’, ao escrever: “corren trás de mu- 
jeres”, o que é pouco comum, um desvio do espanhol-padrão, revelando uma estratégia 
estranhadora. Não reconfigura a ambígua unidade:dualidade da frase no terceiro verso da 
primeira estrofe, mas a divide em duas: “Ve, Carlos! sé gauche en la vida” Mantém porém 
um vínculo entre as duas pela inicial minúscula depois do ponto de exclamação. Por outro 
lado, pratica uma estratégia de estranhamento ao deixar de usar o ponto de exclamação 
duplo, pois conforme as normas do espanhol, a frase deveria rezar: ‘Ve Carlos! Sé gauche 
en la vida. As estrofes 2 e 3 seguem de perto a construção do original, sendo a terceira 
dividida em duas: “/Las casas espían a los hombres/ que corren tras de mujeres./ La tarde 
tal vez fuese azul/ si no hubiesen tantos deseos.// El camión pasa lleno de piernas:/ Piernas 
blancas, negras, amarillas./ Para qué tanta pierna, Dios mio, pregunta mi corazón.// En- 
tretanto mis ojos /no preguntan nada./” .“Hubiesen” parece erro de digitação por ‘hubiese, 
ou “seriam linguagem coloquial? É incorporadora e atualizadora a tradução de “bonde”, 
como “camión”, que no México significa ônibus, assinalando que a tradutora conta com 
leitores mexicanos, e que estes têm dificuldades para imaginar bondes. Para entender bem 
essa cena é bom lembrar algumas mudanças na cultura material, por exemplo, os bondes, 
desaparecidos desde os anos 50, que eram abertos, sem paredes laterais, de modo que se 
podia ver os passageiros e as passageiras dos dois lados. Além disso, é bom lembrar que 
depois da Primeira Guerra Mundial as saias começaram a ficar mais curtas. 
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Reconfigurar as rimas e a dimensão metalinguística na sexta 
estrofe não é difícil numa língua tão próxima. Manter em “Rai- 
mundo”, o ‘i’ português pós-reforma ortográfica de 1943, em vez 
do ‘y espanhol, pode ser indício de uma intenção ligeiramente 
estrangeirizante. 

Na última estrofe, a ruptura estilística, no sentido de uma 
dessolenização meio jocosa, é reconfigurada adequadamente, no 
uso do imperfeito em vez do condicional, no primeiro verso, e 
na anáfora do segundo e terceiro verso, que soa não exatamen- 
te estranha, mas pouco usual em espanhol, talvez por ser ‘pero’ 
palavra mais comprida do que “mas. Mais estrangeirante, raro 
em espanhol, mas perfeitamente possível, e foneticamente quase 
idêntico, teria sido o cognato ‘mas. “A gente’, no último verso, 
usado com objeto direto do verbo “botar” é um pronome sui ge- 
neris, sem correspondente direto em espanhol, com três signifi- 
cados: 1. ‘as pessoas, um grupo vago; 2. alguém; ‘on’ em francés, 
‘man’ em alemão, pronome indefinido; 3. ‘nós, pronome da pri- 
meira pessoa do plural, a acepção mais comum na língua falada. 
Na versão espanhola, aparece como “a uno”, ou seja, uma função 
central de “a gente” é resgatada, a função de pronome impessoal e 
indefinido, como objeto direto. E esse “a uno”, no contexto, pode 
ter também a conotação de pronome da primeira pessoa do plu- 
ral, embora menos claramente do que em português. Portanto, a 
possível ideia de uma confraternização, de uma cumplicidade en- 
tre o eu poético, o interlocutor do primeiro verso da última estro- 
fe e o leitor se esvaece, mas não desaparece totalmente. “Dejan” 
por “botar” eleva o registro ligeiramente, no último verso, já que 
o espanhol não tem, neste caso, opções pertencentes a diversos 
registros, diferentemente do português do Brasil, que dispõe de 
três sinônimos: ‘pôr, ‘colocar, botar. 


144 Os três verbos podem ser usados, junto com um adjetivo, no sentido de ‘fazer passar a 


> 


um outro estado ou condição; ‘fazer ficar) ‘tornar, como p.e. na última estrofe, onde a “lua” 
k bee Dio 
e o “conhaque” “botam a gente comovido”. 


[173 


Coleção Transletras 


Desaparece, porém, por uma coerção gramatical, uma po- 
lissemia sintática, relativa a “o diabo”, cuja função gramatical é 
ambígua em português, entre sujeito e objeto. Será que a lua e o 
conhaque botam a gente comovido tal qual o diabo costuma fazer 
com as pessoas? Ou será que a lua e o conhaque botam a gente 
comovido tal qual o fazem com o diabo? O diabo costuma estar 
comovendo ou estar comovido excessivamente? Na tradução, o 
diabo aparece como um agente causador da suposta comoção. 
Esta desambiguização, no fundo, não é grave, já que a compara- 
ção não deve ser tomada ao pé da letra, sendo, na Modernidade, 
o diabo, os santos e até Deus invocados em interjeições e lugares 
comuns, como intensificação emocional, humorística ou não, de 
algum enunciado. Mesmo assim, em Drummond, conterrâneo e 
contemporâneo de Guimarães Rosa, não se pode excluir, apesar 
de toda a irreverência e galhofa, um fundo de seriedade ao falar 
da relação do homem com Deus e com o diabo. 
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A versão italiana 
Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 
mas essa lua 
mas esse conhaque 


botam a gente comovido como o diabo. 


Antonio Tabucchi 


Poema a sette facce 


Quando nacqui, un angelo storto 
di quelli che vivono nellombra, 
disse: vai, Carlos! a essere gauche nella vita. 


Le case spiano gli uomini 

che corrono dietro alle donne. 

Il pomeriggio sarebbe azzurro, magari, 
se non ci fossero tante voglie. 


Il tram passa pieno di gambe: 

gambe bianche nere gialle. 

Perché mai tante gambe, mio Dio, 
[chiede il mio cuore. 

Pero i miei occhi 

non domandano nulla. 


Luomo dietro ai bafh 

é serio, semplice e forte. 

Quasi non parla neppure. 

Ha pochi, rari amici 

Puomo dietro agli occhiali e dietro ai baffi. 


Mio Dio, perché mi hai abbandonato 
se sapevi che io non ero Dio 
se sapevi che ero cosi debole. 


Mondo mondo vasto mondo, 

se mi chiamassi Raimondo 

sarebbe una rima, non una soluzione. 
Mondo mondo vasto mondo 

più vasto é questo mio cuore. 


Non te lo dovrei confessare 

ma questa luna 

ma questo cognac 

danno una maledetta commozione. 
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A versão italiana se deve a Antonio Tabucchi (1943-2012), 
famoso romancista, destacado professor e tradutor de literatura 
portuguesa, especialista em Fernando Pessoa.'* Logo na primeira 
oração, a forma verbal escolhida, “nacqui” - em vez do mais usual 
e popular ‘sono nato' - eleva ligeiramente o registro. O zeugma na 
terceira linha da primeira estrofe aqui não gera grandes proble- 
mas, pois a língua italiana oferece a possibilidade de recriar quase 
plenamente a polissemia e polifuncionalidade do “vai” português, 
excetuando-se a implícita diferença entre ‘tu’ e você que não tem 
correspondência em italiano. O resultado desta transposição é 
justamente “vai, que também é um zeugma, funcionando como 
imperativo e também como presente do indicativo da segunda 
pessoa do singular do verbo 'andare. Este corresponde ampla- 
mente ao “ir português, com suas duas funções fundamentais, 
ou seja, como verbo normal, de movimento, também no sentido 
metafórico, e como verbo auxiliar para formar, com o infinitivo 
de outro verbo, o futuro próximo do mesmo, embora esta últi- 
ma função em italiano seja menos usual do que em português. 
Como no original, a frase pode ser entendida como dupla ordem, 
e também como vaticínio, reproduzindo a estranha duplicidade 
sintática do original, de uma frase continuar depois de ela ter ter- 
minado: “vai, Carlos! a essere gauche nella vita”. 

Na segunda estrofe, como em espanhol, os homens correm 
virtualmente atrás de todas as mulheres do mundo. Difícil saber 
se isso tem motivos rítmicos, ou semânticos, registrando ou de- 
nunciando um certo machismo, ou é simplesmente uma desa- 
tenção. No período condicional, no último verso, como em espa- 
nhol, o registro se torna menos elevado do que no original, pelo 
uso da conjunção “se”, bem mais usual do que uma subordinada 
condicional irreal sem conjunção, que provocaria um efeito de 
estranhamento, obviamente não desejado pelo tradutor. 


145 A tradução já foi publicada na antologia bilíngue Drummond 1987. 
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Na terceira estrofe, o conceito coletivo: “tanta perna” é vertido 
para o italiano como se o texto-fonte rezasse “tantas pernas” uma 
acomodação às convenções da língua-alvo, perdendo-se a chance 
de seguir uma estratégia estranhadora e corajosa, para resgatar o 
singular coletivo do original, mais sugestivo, mais ‘sexista. Em al- 
gumas línguas, no italiano, francês e inglês, a diferença entre ‘por 
que e ‘para que’ é difícil de ser expressa, embora seja importante, 
em termos lógicos e teológicos: será que a pergunta do coração 
aponta para a causa ou para a finalidade de “tanta perna”? Para a 
sua origem, ou para o papel que teria no plano divino da salva- 
ção? Será que a volúpia tem um sentido? É uma lástima que estas 
diferenças se percam em três traduções. 

Difícil de entender por que uma isotopia vistosa deixou de ser 
reconfigurada, ou seja, a dupla ocorrência do verbo ‘perguntar, 
representado aqui por dois verbos diferentes, ‘chiedere e ‘doman- 
dare, de modo que o tradutor parece atribuir ao “coração” e aos 
“olhos” duas maneiras diferentes de fazer perguntas. Como 'chie- 
dere’ é um pouco mais intensivo, na direção de ‘pedir e exigir, 
o coração do eu poético quase interpela Deus; ao passo que os 
olhos, sujeito de ‘domandare, parecem pedir uma mera informa- 
ção, com menos insistência, até com insistência nenhuma, pois 
o verbo aparece em negação. Assim, desrespeitar a repetição de 
um verbo-chave é capaz de desvendar aspectos interessantes do 
poema, mas empalidece outros, mais importantes, pois ao enfra- 
quecer o paralelismo sintático enfraquece a intensidade insistente 
do ‘perguntar, como também o contraste entre o “coração” e os 
“olhos”. Assim passa para o segundo plano a radical diferença en- 
tre os objetos diretos do duplo ato de ‘perguntar’, pois o coração, 
consciencioso, faz uma pergunta a “Deus” ao passo que os olhos, 
concupiscentes, têm como objeto do ato de perguntar “nada” es- 
tando ocupados com o prazer, quem sabe induzidos pelo “anjo 
torto”, Além disso, empalidece, na versão italiana, o quiasmo bas- 
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tante nítido do original: “Para que tanta perna, meu Deus, per- 
gunta meu coração./ Porém meus olhos / não perguntam nada./” 

Na quarta estrofe, o verbo ‘conversar’ é representado por 'parla- 
re, que no entanto só cobre parte do seu leque semântico, deixan- 
do de lado o aspecto da dialogicidade, uma opção surpreendente, 
pois o italiano, como outras línguas românicas, dispõe de um equi- 
valente: 'conversare. Na versão tabucchiana o homem do bigode 
poderia falar ou não falar para si mesmo, mas o que importa na 
versão drummondiana é que ele não só não fala, mas que não tem 
interlocutor nenhum, nem para entrar numa comunicação talvez 
não-verbal. Teoricamente poderia fazer um monólogo, ou soliló- 
quio, o que não é a ideia, o que importa é o não-diálogo, um com- 
portamento incomunicativo, realçado pelo fato de aquele homem 
ter “poucos, raros amigos” Outra modificação, embora menos 
substancial, é o reforço da negação — “non [...] neppure” - deno- 
tando uma tendência para aumentar a expressividade emocional 
do eu poético que parece ser uma estratégia do tradutor, manifesta 
também na duplicação da locução prepositiva “dietro a”, no últi- 
mo verso, que cria a impressão de que o homem quase se esconde 
detrás dos dispositivos da sua face, como se fossem uma máscara. 

Percebe-se uma tendência parecida na quinta estrofe, terceira 
linha, com o acréscimo do “cos?” a “debole”, um elemento dêitico 
que insinua coloquialidade e um apelo dirigido a um interlocu- 
tor, talvez ao leitor, um gesto destinado a provocar participação 
emocional, compaixão. Isto, além de diminuir a solidão do sujei- 
to falante neste trecho, rebaixa um pouco o registro, o que não 
se adequa bem com o tom elevado, solene, bíblico desta estrofe, 
diminuindo também a enorme diferença de registro entre as seis 
primeiras estrofes e a sétima, onde elementos dêiticos aparecem 
em todos os versos. Uma feliz coincidência estrutural permite re- 
criar e até intensificar a assonância “Meu Deus’, transformando-a 
até em rima, uma invocação insistente. 
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Na sexta estrofe, a língua italiana permite reconstituir a es- 
sencial congruência sonora entre o “mundo” e “Raimundo” No 
segundo verso, porém, o tradutor elimina um elemento dêitico, 
o pronome da primeira pessoa do singular, o que também já 
fez no último verso da estrofe anterior, contrariando o caráter 
auto-ficcional do poema e uma óbvia intenção do autor. Pois, se 
este usa “eu”, sem necessidade informativa ou gramatical, cer- 
tamente é porque quer chamar a atenção para o sujeito falante, 
que acaba de fazer um triplo apelo a Deus na estrofe anterior e 
que agora procura uma solução para a relação conflituosa entre 
si mesmo e o mundo. No quinto verso da sexta estrofe, entra um 
elemento dêitico onde não existe nenhum no texto-fonte: “ques- 
to mio cuore’, uma ênfase no eu, que de certa maneira contrasta 
de modo compensatório com o mencionado sumiço do eu na 
mesma estrofe. 

Mais problemático do ponto de vista da feitura do texto 
drummundiano é o rompimento do esquema de rimas: aabab, 
modificado aqui para aabac, o que isola o último verso e sua úl- 
tima palavra, “cuore”. O “coração”, contrapartida dos “olhos” na 
terceira estrofe, na sexta se torna contrapartida de “solução”, pala- 
vra com que estabelece uma rima. Se uma única estrofe é rimada, 
é importante tentar recriar este recurso poético na integridade, 
tanto mais que ele é tematizado metalinguisticamente. Porém 
“soluzione” e “cuore” nem formam assonância, o que parece es- 
tranho diante da facilidade de se criar semelhanças sonoras em 
final de palavra, na língua italiana. Uma das possibilidades, em- 
bora não ideal, salta aos olhos: ‘/sarebbe una rima, non sarebbe 
migliore/[...]/piú vasto è questo mio cuore./. O tradutor, porém, 
parece ter dado prioridade à exatidão semântica das palavras, e 
não à sonoridade, o que, no entanto, tem implicações semânti- 
cas, o afastamento da insinuação de que o coração poderia ser ou 
substituir uma solução. 
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É quase impossível reconfigurar plenamente o tom coloquial 
do primeiro verso da sétima estrofe, e sobretudo da forma verbal 
“devia”, alternativa popular para a forma “deveria”, da norma 
culta, de modo que o verso em italiano soa mais ‘correto’ e menos 
descontraído do que em português. Mas de um modo geral, a 
estrofe final recria bem a ruptura de registro com relação ao res- 
to do poema, embora não alcance igual coloquialidade. Por que 
o “eu” do início do verso é ignorado, ainda que seja importante 
para enfocar mais concretamente o eu poético no seu mundo vi- 
vido, esboçado como em uma fenomenologia do lazer e da des- 
contração? Talvez por razões rítmicas, para não alongar demais 
o verso. Representar “dizer” por “confessare” torna mais explícito 
o tom de suspense, de revelação de algum segredo para um ou 
os amigos. Esta cumplicidade porém quase se perde no último 
verso, pois curiosamente a inclinação do tradutor para a dêixis 
desaparece justamente onde ela é mais necessária ainda do que 
anteriormente, ou seja na tradução de “a gente”, com sua carga 
também de coloquialidade. Assim o tradutor desiste da impor- 
tante evocação de um grupo humano, ainda que indefinido, de 
uma roda de boteco talvez, de modo que este verso, impessoal, 
deixa de assinalar a passagem de um estrito subjetivismo do eu 
poético para uma visão mais grupal, coletiva e festiva da existên- 
cia humana. 

A isotopia entre “disse” da primeira estrofe e “dizer” ainda não 
existente na versão de 1930, parece ter sido importante para o au- 
tor, pois ele substituiu a lição originária “falou” pela forma corres- 
pondente do verbo “dizer”, reforçando os aspectos cíclicos do po- 
ema todo. No seu início um “anjo torto” diz algo para e sobre o eu 
poético, e este eu, no final do poema, diz algo para algum de seus 
amigos, aludindo, em “diabo” ao sujeito do ato de dizer da primeira 
estrofe, ligado ao diabo, agora galhofeiramente tornado inofensivo. 
Surpreende portanto o sumiço justamente do nome do diabo ou de 
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um dos seus sinônimos, como seria ‘demonio, no último verso. É 
verdade que o seu núcleo semântico — as ideias do mal, do pecado, 
do sacrilégio, da blasfêmia - está de alguma maneira preservado 
no adjetivo ou particípio perfeito: “maledetta commozione’, que 
expressa bem a ironizada comoção do eu poético. Drummond, po- 
rém, não poetou “maldita comoção, mas fez questão de evocar o 
diabo pelo seu nome, ainda que jocosamente. O “anjo torto”, men- 
sageiro do diabo, abre o poema, e o “diabo” em pessoa o fecha, ou 
seja, ele envolve, emoldura, domina as sete faces do poema e da 
vida do eu poético, ao passo que o seu antagonista, Deus, é duas 
vezes invocado no meio. Trava-se uma luta entre o céu e o inferno, 
duas instâncias exigentes, duras, autoritárias, dentro do poema e 
dentro do homem. O tradutor poderia ter formulado ‘indiavolata 
[indemoniata] commozione, para salvar o lexema nuclear dessa fi- 
gura, que é a última palavra do poema. O diabo acompanha o ciclo 
da viagem autobiográfica do eu poético, do nascimento até a meia- 
-idade. E se ele é objeto de brincadeiras, o é para aliviar o medo 
que os homens têm dele; ignorá-lo significa diminuir um pouco a 
dimensão metafísica e existencial em Drummond. 
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A versão francesa 


Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 
mas essa lua 
mas esse conhaque 


botam a gente comovido como o diabo. 


Didier Lamaison 
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Quand je suis né, un ange tortu 
de ceux qui vivent dans l'ombre 
adit: “Va, Carlos, tu vas être gauche dans la vie” 


Les maisons épient les hommes 
qui courent aprês les femmes 
La soirée serait bleue peut-étre, 
ne fussent tous ces désirs. 


Le tram passe plein de jambes: 

jambes blanches noires jaunes. 

Pour quoi tant de jambe, mon Dieu, 
[demande mon cceur. 

Pourtant mes yeux 

ne demandent rien. 


Lhomme derriére sa moustache 

est sérieux, simple et fort. 

Ne dit presque rien. 

Il a peu damis, de rares amis, 

Phomme derrière ses lunettes et sa moustache. 


Mon Dieu, pourquoi mas-tu abandonné 
si tu savais que je nétais pas Dieu 

; ; PET 
si tu savais que jétais faible. 


Monde monde vaste monde en rond, 
si je mappelais Raymond 

jaurais une rime, pas une solution. 
Monde monde vaste monde en rond, 
plus vaste est mon coeur. 


Je ne devrais pas te le dire 

mais cette lune 

mais ce cognac 

vous laissent leur homme sacrément remué. 
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Didier Lamaison (1947) é professor de letras clássicas em Pa- 
ris, escritor, tradutor de Drummond, Ferreira Gullar, Fernando 
Pessoa." 

Como as outras línguas românicas, o francês não tem proble- 
mas para transpor o título. Na primeira estrofe, terceira linha, o 
tradutor se vê obrigado a abandonar o caráter híbrido de “Vai, 
Carlos!”, como oração autônoma, e como parte de outra oração, 
junto com o sintagma seguinte: “ser gauche na vida”, sendo a tê- 
nue unidade da oração toda substituída por duas orações relati- 
vamente autônomas: “Va, Carlos, tu vas être gauche dans la vie”. 
Assim, o tradutor recria, com êxito, pelo menos parte da poli- 
valência de “vai”, reconfigurando esta forma verbal duplamente, 
uma vez como imperativo da segunda pessoa do singular do im- 
perativo, ‘anda tu!, toma uma iniciativa!” E na segunda vez “vai” é 
traduzido como presente do indicativo do verbo auxiliar ‘ir’ para 
formar, combinado com o correspondente de “ser”, o futuro pró- 
ximo deste, no sentido de: ‘você vai ser. Notável que em francês, 


(q 


ao nível sonoro, as duas formas do verbo, “va” e “vas”, sejam ho- 


9 


vai” fosse repetido, o que daria na retrotra- 
dução: “Vai [tu], Carlos, [você] vai ser gauche na vida. O “anje tor- 


mônimas, como se < 


tu” dá uma ordem e logo depois um vaticínio, sendo os dois atos 
expressos por duas formas do mesmo verbo, cuja repetição tem 
efeito intensificador, apelativo, compensando, de certa forma, a 
surpreendente supressão de outro elemento apelativo, o ponto de 
exclamação. Um problema curioso é “gauche”, justamente por ser 
um francesismo, o que evidentemente deixa de ser ao ‘voltar’ para 
a sua língua de origem, na qual por outro lado poderia ter um se- 
gundo e terceiro significados - ‘esquerdo’ -, aqui não atualizados. 
Num texto em prosa seria possível fazer uma nota explicativa, 
mas num poema, a única possibilidade de assinalar alguma estra- 


46 Drummond: 2005. Parece que o poema já tinha sido publicado anteriormente em 
Drummond 1990. 
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nheza, consiste em usar o grifo, já usado no texto de partida, em- 
bora com função diferente, deixando claro, também na tradução, 
que gauche é uma palavra-chave, e talvez uma citação. 

A última linha da segunda estrofe imita a construção da ora- 
ção condicional irreal do português, dispensando a conjunção 
que se usaria na língua-padrão, com o efeito de elevar o registro 
em comparação com o original, produzindo um ligeiro estranha- 
mento, inclusive pela raridade e antiguidade da forma “fussent”. 

Notável na terceira estrofe, terceiro verso, a adoção do singu- 
lar coletivo: “tant de jambe”, o que em francês, diferentemente do 
português, aparece como estranho e ousado, mas perfeitamente 
viável. Assim é criada uma distância com respeito ao francês pa- 
drão, uma qualidade diferencial sem correspondente no original, 
mas que permite ao leitor rastrear o modo de construção do verso 
em português, e a sua intenção poética. Por outro lado, a ousadia 
é limitada, pois no plano fonético “tant de jambe” soa igual a “tant 
de jambes”. 

Na quarta estrofe, terceira linha, na tradução do verbo 'con- 
versar, o seu caráter claramente dialógico passa para o segundo 
plano, sem necessidade óbvia, pois a língua francesa oferece uma 
solução, o verbo ‘converser, ainda que menos usual do que o seu 
correspondente português, mas em grande parte equivalente. O 
‘teste’ da retrotradução é esclarecedor: apareceria uma forma de 
‘falar, ao passo que o autor preferiu ‘conversar’, evocando, embo- 
ra ex negativo, a possibilidade da comunicação. Difícil saber por 
que quatro tradutores ignoram essa componente dialógica, talvez 
para intensificar, numa interpretação existencialista, a solidão e o 
mutismo do homem atrás do bigode. 

A quinta estrofe é um recriação perfeita, com a pequena res- 
salva de que a língua francesa, como a maioria das línguas talvez, 
não dispõe de duas modalidades para o tratamento da segunda 
pessoa do singular, ‘tu’ e ‘você, de modo que o registro é um pou- 
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co menos elevado e menos solene do que no original, um pro- 
blema que já surgiu na tradução de “Vai, Carlos!”, na primeira 
estrofe. 

Na sexta estrofe, a tripla repetição de “monde” torna o pri- 
meiro e o quarto verso muito longos, atrapalhando o ritmo e a 
eufonia, pois junto com o adjetivo “rond”, introduzido para criar 
a importante rima com “Raymond”, o fonema /6/ ocorre quatro 
vezes seguidas, o que poderia soar um pouco monótono, ao passo 
que três ocorrências seriam suficientes para imitar o efeito fônico 
do original, por exemplo: ‘/monde vaste monde en rond/, porém 
com perda parcial do caráter vocativo de “monde”. “En rond” in- 
tensifica a ideia da vastidão e infinitude do mundo, e da redon- 
deza do globo, podendo sugerir também um retorno, uma forma 
cíclica da existência. 

A formulação do terceiro verso realça a importância do eu po- 
ético, dono não só do próprio nome, mas imaginariamente tam- 
bém do poema, assinalando ao mesmo tempo o seu descompasso 
com o mundo, pois a “solução” seria só “uma rima”, ou seja, uma 
sonoridade interessante, mas sem efeito prático. A poetização do 
mundo não está na pauta, Drummond não é um romântico. La- 
maison chama a atenção para o fato de que a forma verbal “seria” 
não é univoca, pois se significa ‘isso seria não exclui o significado 
de ‘eu seria, ambiguidade dificilmente reproduzivel em francês, 
inglês ou alemão. A leitura que mais se impõe é a primeira, con- 
siderando “seria” terceira pessoa do singular, com um implícito 
sujeito impessoal. Por outro lado, a interpretabilidade como pri- 
meira pessoa do singular corresponde a um veio do poema: o 
subjetivismo, a autoficcionalidade, a estreita correspondência en- 
tre o poema, o mundo, Deus, o eu poético, o autor. Porém, uma 
vez que se aceitaria a interpretação subjetivista, talvez se pudes- 
se traduzir literalmente: /je serais une rime, pas une solution’. 
Seria uma ‘solução’ estranhadora, e, ainda que desambiguadora, 
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coerente com o espírito e a forma do poema, que é, também, um 
retrato das sete faces do eu lírico. 

A rima, no original, não é apenas forma, mas também tema, 
e ela envolve todos os cinco versos, segundo o esquema: aabab, 
um estreito entrelaçamento sonoro e visual. Na versão francesa, 
porém, o esquema rimado é aaaab, ou seja, uma quádrupla rima 
em /6/ é seguida de um verso branco, solto, isolado, que termina 
com “coeur”, o qual assim perde a sua conexão com “solution”. Se 
há uma junção muito estreita, no plano fônico, entre os quatro 
primeiros versos, não há nenhuma entre eles e o quinto, sepa- 
rado do resto da estrofe, quase formando uma estrofe autôno- 
ma, uma autonomização e absolutização do verso e da sua última 
palavra, “coeur”. O coração, em Drummond, porém, é enaltecido 
não fora da estrofe, mas dentro dela, no ponto alto dela, preci- 
sando dela e do mundo. Na versão francesa perde-se, parcial- 
mente, a sugestão de que o coração está à altura de uma solução, 
substituindo-a, compensando-a, constituindo-a talvez, sendo até 
mais importante do que ela, do que um novo nome do eu, do que 
a harmonia do nome com o mundo - mais importante até do 
que o próprio mundo, mas pertencendo a ele no plano sonoro, 
pelo menos. Acontece que ‘coeur’ permitiria centenas de rimas 
em francês, deve haver alguma solução, talvez com “meilleur; ou 
‘bonheur’ ou ‘valeur, algo como: ‘cette solution serait rimée, sans 
réelle valeur, ou: je serais une solution rimée, mais sans valeur. 

Na sétima e última estrofe, primeiro verso, o tradutor, como 
os seus colegas, exceto Elizabeth Bishop, não vê a possibilidade 
de imitar a elipse do pronome pessoal obliquo como objeto direto 
impessoal de “dizer”, que em português fica subentendido e que 
em francês aparece como “le”. Além disso, é impossível em fran- 
cês reproduzir o tom coloquial do tempo gramatical escolhido: 
o imperfeito com a função do condicional. “Je ne devrais pas te 
le dire” segue a norma culta, de modo que a transição do poema 
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para um registro descontraído aqui é menos abrupta do que no 
original. 

O segundo e terceiro versos começam, anaforicamente, com 
a conjunção “mais”, semelhante ao poema em português e nas 
outras versões em línguas românicas, um recurso retórico não 
muito frequente em linguagem coloquial, deixando transparecer 
uma qualidade ligeiramente diferencial do texto-fonte. Se a aná- 
fora tem caráter apelativo e retórico moderadamente elevado, o 
duplo elemento dêitico e apelativo nos mesmos versos pertence a 
um registro mais coloquial. Assim, os dois versos ganham, como 
no texto fonte, um efeito emocional, intensificador, aumentando 
o suspense da expectativa de algum segredo, um recado que o eu 
poético teria a obrigação de não comunicar, mas que comunica 
sim, uma ilícita confidência, devida à emoção que por sua vez se 
deve à lua e ao conhaque, que ajudam a descontração, o sonho, a 
confraternização. Por outro lado, “cognac” sem grifo como o seu 
correspondente no texto-fonte, em francês soa menos francês e 
menos sofisticado do que em português, parcialmente compará- 
vel com “gauche”. 

O último verso da sétima estrofe e do poema todo propõe 
uma transposição inesperada, dupla, de “a gente”, fazendo jus aos 
seus significados de ‘qualquer grupo, ‘qualquer pessoa; ou ‘nós. 
Esta solução, além disso, adequa-se ao aspecto coloquial, déitico 
e dialógico da última estrofe, reforçando o abandono do registro 
elevado das estrofes anteriores, e compensando o registro menos 
coloquial do primeiro verso desta estrofe. “A gente” reaparece 
primeiro em “vous” um gesto dêitico, segunda pessoa do plural, 
pronome obliquo usado como objeto indireto, que aqui pode ter 
a conotação de ‘qualquer pessoa ou de ‘nós’; mas “a gente” rea- 
parece, implicitamente, em “leur homme” objeto direto, usado 
quase como pronome pessoal indefinido, que pode ser qualquer 
pessoa, sobretudo do sexo masculino, talvez as mesmas pessoas 
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abordadas em “vous”. Ou seja, “cette lune” e “ce cognac” são apre- 
sentados, através do pronome possessivo “leur” como ‘donos’ ou 
‘chefes das pessoas comovidas, de qualquer pessoa, incluindo o 
tu” (presente em “te”) do primeiro e o “vous” do último verso, 
reforçando o sentimento grupal, incluindo os leitores. 

Semanticamente problemático, como na tradução italiana, 
é o sumiço lexical do “diabo” no último verso, o que prejudica 
a simetria, a composição e o ideário do poema todo, já que em 
Drummond, de certa forma, o maligno, na forma do “anjo torto”, 
abre e conclui o relato das sete faces do poema. No seu microcos- 
mo, há cinco instâncias constitutivas: o eu, os homens, o mundo, 
Deus, o diabo - estando este último talvez mais presente do que o 
próprio Deus. No final da versão francesa porém, o diabo apare- 
ce apenas em forma implícita, no advérbio “sacrément”, que por 
outro lado tem a vantagem de provir tanto da esfera do sagrado, 
como da esfera da maldição, uma ideia bem drummondiana, mas 
que não compensa inteiramente o escamoteamento da figura e 
do nome do diabo, importante aqui, embora objeto de alusão hu- 
morística. Sem mudar a sintaxe, um efeito parecido seria talvez 
alcançável mediante um advérbio que inclui o lexema ‘diable, de 
modo que o último verso rezaria: '/vous laissent leur homme dia- 
blement remué/” 
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A versão inglesa 


Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 

mas essa lua 

mas esse conhaque 

botam a gente comovido como o diabo. 


Elizabeth Bishop 


Seven-sided poem 


When I was born, one of the crooked 
angels who live in shadow, said: 
Carlos, go on! Be gauche in life. 


The houses watch the men, 

men who run after women. 

If the afternoon had been blue, 
there might have been less desire. 


The trolley goes by full of legs: 
white legs, black legs, yellow legs. 
My God, why all the legs? 

my heart asks. But my eyes 

ask nothing at all. 


The man behind the moustache 

is serious, simple, and strong. 

He hardly ever speaks. 

He has a few, choice friends, 

the man behind the spectacles and the moustache. 


My God, why hast Thou forsaken me 
if Thou knew’st I was not God, 
if Thou knew’st that I was weak. 


Universe, vast universe, 

if I had been named Eugene 
that would not be what I mean 
but it would go into verse 
faster. 

Universe, vast universe, 

My heart is vaster. 


Ioughtn't to tell you, 

but this moon 

and this brandy 

play the devil with ones emotions. 
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A versão inglesa é de Elizabeth Bishop (1911-79), famosa po- 
eta, ensaísta e tradutora norte-americana, que viveu por longos 
anos em Ouro Preto e no Rio de Janeiro, onde esteve em contato 
com Drummond, circunstâncias que aumentam as expectativas 
do leitor.” 

O título pode surpreender, pois, entre as duas acepções prin- 
cipais da palavra portuguesa “face”, a tradutora escolheu uma só: 
‘lado, excluindo a outra: ‘rosto, ou ‘cara. Ainda que, dependendo 
do enfoque interpretativo, lado' possa ser considerado a compo- 
nente preponderante da denotacão, esta decisão é questionável, 
pois priva o leitor anglófono da outra componente, da presença 
implícita do elemento humano, como se anunciasse um poema 
técnico, geométrico, cartesiano, lembrando a arquitetura de Bra- 
sília, aproximadamente contemporânea da tradução do poema. 
Por outro lado, não havia necessidade de uma decisão desambi- 
guadora, pois em inglês, face, com os seus derivados, tem, basi- 
camente, o mesmo leque de denotações e conotações que ‘face’ 
em português, de modo que o título poderia rezar, por exemplo: 
“Seven-faced Poem”. 

A unidade dos versos, em geral respeitada pelos outros tradu- 
tores, aqui diversas vezes é alterada, por exemplo através de um 
enjambement logo no primeiro verso da primeira estrofe. Como 
em inglês o adjetivo precede o substantivo - uma coerção grama- 
tical típica das línguas germânicas que antepõem o determinante 
ao determinado -, a tradutora, visivelmente preocupada em co- 
locar o adjetivo “crooked” no final do verso, tem que dividir o 
sintagma “crooked angels” e deslocar o substantivo ‘angel’ para 


17 A tradução se encontra em: Bishop 1983:62-63. Ou seja, foi publicada dentro de uma 
edição de obras próprias da autora. A primeira publicação foi na revista Shenandoah, em 
1965, junto com outro poema auto-reflexivo de Drummond, “Não se mate” de Brejo das 
almas, ver: Edwards 2007:90. Sobre a atividade tradutória de E.B., ver também: Batista 
2005. 

148 E realmente, há uma versão com esse título na internet, de Sabato Visconti, um tradutor 
pouco conhecido, Drummond 2007. 
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o verso seguinte. Este procedimento confere ao acompanhante 
“crooked” igual posição de destaque que tem o seu corresponden- 
te “torto” no original. 

Diante da impossibilidade de transfigurar plenamente o múl- 
tiplo zeugma “vai”, a tradutora se decide por duas das suas três 
funções principais: pelos dois imperativos, correspondendo às 
duas funções do verbo: 1, ‘vai’ no sentido de ‘anda!’ ‘para frente"; 
e 2. ‘vai’ como verbo auxiliar em combinação com o infinitivo 
‘ser, no sentido de: ‘sé futuramente, de modo que se perde “vai” 
como presente do indicativo (‘vocé vai’), perdendo-se assim a di- 
mensão do vaticínio e agouro. A ambiguidade sintática - unida- 
de:duplicidade da frase — é simplificada, já que o verso sintatica- 
mente ambíguo se transforma em duas frases autônomas. Chama 
atenção, no nível da sonoridade e do ritmo, em comparação com 
o número desigual de sílabas no original, a igualdade de sílabas: 
cada verso tem oito sílabas, com quatro sílabas acentuadas em 
cada um, o que confere à primeira estrofe um efeito quase clássi- 
co, de firmeza, regularidade, necessidade. 

Também a segunda estrofe mantém uma certa regularidade 
nas sílabas acentuadas: três em cada verso, ainda que de metro 
variável. A relação contrastiva entre homens e mulheres é realça- 
da, pela repetição de “men” no início do segundo verso, contra- 
pondo diretamente os dois sexos: “men who run after women”, o 
que produz um ganho ao nível da escrita, já que “men” está gra- 
ficamente embutido em “women”, como se os homens fizessem 
parte das mulheres, embora as estejam perseguindo: caçadores 
que pertencem à caça. 

Nos versos três e quatro da mesma estrofe, a relação entre con- 
dição e consequência é invertida, de modo que o período con- 
dicional, retrotraduzido, significaria: 'se a tarde fosse azul, não 
haveria tantos desejos. Dificil entender o motivo desta incisiva 
alteração sintática e semântica, para a qual se oferecem duas 
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hipóteses: 1. Um mal-entendido; 2. ou, mais provávelvemente, 
a tradutora aqui se sentiu mais como autora, com o direito de 
ressemantizar o poema conforme à sua própria visão do homem 
e sua relação com o mundo: a tarde “blue” como agente, a sua 
atmosfera, as suas circunstâncias teriam influência decisiva sobre 
os desejos indesejáveis, a tensão entre os sexos, a concupiscên- 
cia masculina e a sua frustração, criando um dilema. Pois se os 
desejos forem satisfeitos, significam pecado, imoralidade ou ile- 
galidade; se não forem satisfeitos, produzem tristeza, melancolia, 
ou até agressividade. ‘Culpar’ a tarde, por não ser azul, por não 
ser harmoniosa, por não ser celeste, transfere a responsabilidade 
pelos desejos perturbadores para poderes impessoais, a natureza, 
a sociedade, ou Deus, visto que ‘azul; cor da paz e da pureza, pode 
ser também metonímia de ‘céu; e ‘cév de ‘Deus’. Seria quase uma 
leitura freudiana: se fosse “tudo azul”, como diz o lugar-comum, 
se a sexualidade fosse menos premente, ou se ela fosse satisfeita 
sem problemas, sem proibições e tabus, haveria menos concu- 
piscência, menos ciúmes, menos agressividade. Também: Já que 
a tarde e o azul têm tanto poder, os homens ficam desculpados, 
pois se Deus os criou assim ele é corresponsável, o que justifica as 
quase-acusações do eu lírico, nas estrofes três e cinco. 

Na terceira estrofe, segundo verso, diferentemente do original, 
o correspondente de “pernas” aparece três vezes, cada vez com 
adjetivo: “white legs, black legs, yellow legs”, enfatizando as per- 
nas quase como imagem insistente, recorrente, ideia fixa. A orga- 
nização triádica das pernas, em grupos diferenciados conforme a 
cor da pele, a raça, cada raça com as suas próprias pernas, acentua 
a percepção diferenciada dos grupos de cor da sociedade brasi- 
leira. Independente da intenção da tradutora, esta tríade pode ser 
lida como visão crítica da hierarquia da cor e da semioculta se- 
gregação racial no Brasil, ao passo que a versão drummondiana 
é interpretável como alusiva à visão mais otimista da integração 
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racial. No terceiro verso, como na maioria das outras traduções, 
o singular coletivo “tanta perna” não é resgatado, perdendo-se a 
chance de um efeito estranhador. 

Pela mudança na ordem das palavras nos versos três e quatro 
da terceira estrofe, a tradutora enfraquece a relação entre o cora- 
ção e os olhos, duas instâncias centrais dentro do eu narrador, e 
órgãos de comunicação com o mundo, com Deus, com as mulhe- 
res, e, indiretamente, com o diabo, já que o desejo sexual, aparen- 
temente, é entendido como pecado, identificável como luxúria, 
um dos sete pecados capitais do catolicismo. Por isso os dois or- 
gãos-chave aparecem em final de verso, formando uma espécie 
de quiasmo: “/[...] pergunta meu coração./ Porém meus olhos/ 
não perguntam nada/” O “coração” e os “olhos” estão emoldura- 
dos por formas do verbo ‘perguntar’ de que são sujeitos, repre- 
sentando faces diferentes do eu, fazendo perguntas diferentes, ou 
deixando de fazer perguntas. Comparando-se a versão definitiva 
com a de 1930 fica claro que o poeta fez questão de aumentar 
a ênfase dada à oposição entre “coração” e “olhos”, A tradutora, 
ao colocar em final de verso “all the legs” e “my eyes’, acentua 
outra relação entre órgãos do corpo humano, distribuídos entre 
pessoas diferentes, de atração e oposição: entre o olho masculino 
e as pernas femininas, uma ressemantização e reacentuação do 
texto-fonte, de acordo como seu espírito. 

Na quarta estrofe, representar “conversa” por “speaks” enfra- 
quece a dimensão dialógica presente, embora ex negativo, no ver- 
so drummondiano, onde é um anseio, um prenúncio da conversa 
realmente iniciada na última estrofe. Não se trata de constatar 
que o “man behind the moustache” não faz nenhum monólogo 
ou solilóquio, mas que ele não dialoga. Por que não formular: ‘/ 
He hardly ever talks/, ou /He hardly ever converses/’? 

A quinta estrofe, no primeiro verso, uma alusão a Cristo no 
Jardim das Oliveiras, começa com uma surpresa: “Why hast Thou 
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forsaken me” uma citação da King James Bible, do século XVI, um 
léxico e uma morfo-sintaxe elevada, um tom clássico-religioso 
que continua nos dois versos seguintes, conferindo à estrofe uma 
enorme gravidade, ancestralidade e venerabilidade, aguçando a 
agonia e o desespero do eu falante.'? Se as formas “abandonaste” 
- em vez de ‘você abandonou; e o duplo “sabias” - em vez de ‘você 
sabia’ — já contrastam com o português-padrão no Brasil, perten- 
cendo a um registro elevado, a versão inglesa radicaliza enorme- 
mente esta qualidade diferencial do texto-fonte’” . 

Muito se afasta a versão inglesa da construção drummondiana 
na sexta estrofe, em grande parte por capitular diante da tarefa 
de achar uma rima entre um correspondente de “mundo” e um 
antropônimo imaginário e alternativo para Carlos, para resol- 
ver a sua complicada relação com o mundo. O problema é o ser 
“gauche”, o desajustamento do eu no mundo, na sociedade, na 
relação com outras pessoas, com a família, com mulheres, com 
Deus e o diabo, o dilema das normas sociais e divinas, quase im- 
possíveis de serem cumpridas. Surge, por um segundo, a ideia 
de o eu adotar um nome com que se assimilaria sonoramente ao 
mundo, Raimundo - mundo, mas logo fica claro que isto seria 


uma pseudo-solução, uma mera “rima”, ineficiente na realidade 
existencial, nenhuma “solução”, mas real como rima, pois sem ela 
o novo nome nem seria uma efêmera miragem. 


\ Ver as diferentes versões deste verso bíblico em inglês: Bible Hub. Online Bible Study Suite. 
15° Baltrusch atribui essa mudança de registro a uma falta de conhecimento do pano de 
fundo cultural e social da língua-fonte por parte da tradutora (Baltrusch 2000:68). Mas 
também seria possível que a tradutora tivesse, conscientemente, usado uma estratégia in- 
corporadora, apropriadora, transformando o poema alheio em parte de sua própria obra, 
diluindo os limites entre tradução e adaptação. Parece que tradutores que em primeiro 
lugar são poetas e escritores, tendem a respeitar menos as intenções dos autores e dos 
textos de partida, dando prioridade à aplicação de suas próprias ideias e recursos criativos. 
Coerentemente, as traduções feitas por Elizabeth Bishop figuram entre as obras de sua 
própria autoria. Em alemão, nesses casos, alguns estudiosos usam o termo ,Nachdich- 
tung“ ('repoetação, recriação poética em direção a uma adaptação), ao passo que outros 
objetam que qualquer tradução de um texto poético tem que ser uma ,Nachdichtung“. Ver 
Schreiber 2011:268-275. 
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Portanto, achar uma rima entre um nome masculino e um 
correspondente de “mundo” é uma tarefa poética e metapoéti- 
ca incontornável. O nome escolhido aqui, “Eugene”, porém não 
rima nem com “world; nem com “universe, nem com globe, com 
nada objetivo, rima com algo subjetivo e arbitrário, com: “what 
I mean”, ou seja: a relação drummondiana: eu-mundo vira, na 
versão bishopiana, uma relação: eu-eu. Além disso, este eu teria o 
nome alternativo outorgado, ao passo que o eu drummondiano, 
sendo sujeito gramatical, poderia dá-lo a si mesmo. Os termos- 
-chave “solução” e “rima” não têm contrapartida, ficando o leitor 
anglófono sem a chance de conhecer a feitura da estrofe, o racio- 
cínio e o temperamento do eu, o seu humor lúdico apesar de todo 
amargor, a sua reflexão metaliterária e filosófica. 

Por que o nome “Eugene”, embora o eu poético não o apre- 
cie, “would go into verse faster”? E por que teria que entrar mais 
depressa? Para quê? E qual a sua relação com o mundo? Aquele 
advérbio no comparativo, sem contrapartida no original, não pa- 
rece ter função poética, a não ser a de rimar com “vaster”, cujo 
correspondente, em Drummond, não tem posição de destaque 
nem rima. E qual o termo de comparação? Ou seja, uma palavra 
supérflua rima com uma palavra secundária, de qualquer forma 
menos importante do que “coração” de que é predicado. Conce- 
der a “faster” a honra de constituir um verso inteiro, e relegar 
“heart” a um lugar secundário no verso significa desconsiderar 
a forma e o espírito do poema drummondiano. Se o desvio da 
intenção do original se deve ao desejo de encontrar rimas, estas, 
por outro lado, sem a irônica metarrima, e sem destacar palavras- 


-chave, perdem o seu sentido! 


51 Melhor sucedida é a mesma estrofe na versão de Sabato Visconti, em que é recriada 
a dimensão metapoética, e que seria quase perfeita se houvesse uma rima combinando 
“solution” e “heart”, na terceira e na quinta estrofe: “Globe globe vast round globe/ If I were 
named Job/That would be a rhyme, not a solution/ Globe globe round vast/ Vaster is my 
heart”. Modificando o terceiro verso da tradução de Visconti, talvez se possa chegar a um 
resultado que, sem ser uma “solução” pelo menos oferece uma “rima” e uma reconstrução 


[195 


Coleção Transletras 


Na última estrofe, a passagem de um tom elevado para um estilo 
marcado pela oralidade, descontração, galhofa, é bem-sucedida. É 
verdade que o primeiro verso soaria um pouco mais descontraído se 
em vez de “oughtn't” fosse usado o sinônimo ‘shouldn't, de registro 
mais coloquial, mas isto não tem muito peso. Substituindo “conha- 
que” bebida que deve ajudar a tranquilizar as reflexões atribuladas 
de Carlos, por “brandy”, um termo genérico, transnacional, de co- 
notações anglo-saxônicas, com que não necessariamente se associa 
uma degustação refinada, significa ‘desafrancesar’ e por isso mesmo 
desabrasileirar o verso, um procedimento domesticador. 

Não obstante, a última estrofe é bem sucedida como recriação 
ao nível do registro, da sintaxe e da sonoridade, o que vale sobre- 
tudo para o último verso, popular e coloquial, muito próximo da 
construção do original, intensificando o teor central da estrofe toda 
que consiste em desanuviar a gravidade da quinta, e a semigravi- 
dade da sexta, além de evocar o diabo, um dos donos do mundo 
de “Carlos”. Já que os dilemas, conflitos, pecados são insolúveis e 
inevitáveis, o eu, junto com amigos, com o leitor talvez, procura 
escapar dessas tensões, pelo menos por algumas horas, para go- 
zar a vida, a lua, o conhaque, quem sabe junto com as donas das 
admiradas pernas, em um ambiente de agrado, sentimentalismo e 
confraternização, ao mesmo tempo apreciado e ironizado. 


aceitável, que dê ao leitor anglófono uma ideia da construção do original, inclusive do es- 
quema de rimas: ‘/Globe globe vast round globe/ If I were named Job/ This solution would 
be rhymed, not smart / Globe globe vast round globe/ Vaster is my heart/” “Job”, alusão a 
um grande sofredor bíblico, seria, pela origem, o contrário de “Eugene” em grego ‘bem 
nascido, provocando associações opostas, porém não inadequadas. Pois tanto Raimundo 
como Eugene podem ser considerados, do ponto de vista etimológico, nomes promisso- 
res, alvissareiros, visto que Raimundo nas línguas germânicas antigas significa algo como 
‘conselheiro-protetor’ ver: “Raymond.” In: Behind the name. Por outro lado, são nomes 
corriqueiros, de modo que Raimundo aparece, junto com outros nomes corriqueiros, em 
outro poema de Alguma poesia, “Quadrilha”. O nome de Job, ou Jó, não é uma “solução”, 
mas combina com a ‘autobiografia de Carlos, que se apresenta como azarado, acanhado, 
desajeitado, infeliz, quase um Cristo na cruz, uma comparação ousada, principalmente 
diante do conservadorismo mineiro da época. 
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Versão alemã 


Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 
se eu me chamasse Raimundo 


seria uma rima, não seria uma solução. 


Mundo mundo vasto mundo, 
mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 
mas essa lua 
mas esse conhaque 


botam a gente comovido como o diabo. 


Berthold Zilly 


Poem mit sieben Gesichtern 


Als ich zur Welt kam, sagte ein krummer Engel, 
einer von denen, die im Schatten leben: 
He, Carlos, du sollst gauche im Leben sein! 


Die Hauser belauern die Manner, 
die hinter Frauen herlaufen. 
Vielleicht war’ der Nachmittag blau, 
gab’ es nicht so viele Begierden. 


Voller Beine fährt die Straßenbahn vorüber: 
weiße schwarze gelbe Beine. 

Wozu so viel Bein, mein Gott, fragt mein Herz. 
Doch meine Augen 

fragen nichts. 


Der Mann hinter dem Schnurrbart 

ist ernst, schlicht und stark. 

Er unterhält sich kaum. 

Wenige, seltene Freunde hat er, 

der Mann hinter Brille und Schnurrbart. 


Mein Gott, warum hast Du mich verlassen, 
wenn Du wusstest, ich war nicht Gott, 
wenn Du wusstest, ich war schwach. 


Welt Welt weite Welt, 

hieße ich Raimundo Held 

es wäre keine Lösung, wäre Reim und Scherz. 
Welt Welt weite Welt, 

weiter noch ist mein Herz. 


Ich solltes dir gar nicht sagen, 
aber dieser Mond 

und dieser Kognak 

rühren einen ganz verteufelt. 
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O tradutor alemão,” logo no título, se depara com uma pedra 
no caminho tradutório, que não existe do ponto de vista das outras 
línguas presentes na antologia: face, com toda a sua polissemia: 
“rosto, ‘maçã do rosto, frente, semblante, fisionomia, ‘superficie, 
‘lado, ‘aspecto, faceta; fachada etc. - uma amplidão semântica não 
alcançada por nenhum vocábulo da língua alemã. Impõe-se a ne- 
cessidade de optar entre diversas faces de “faces”, basicamente en- 
tre duas, de modo que as opções, retrotraduzidas, seriam: ‘Poema 
de sete rostos [semblantes], numa visão mais antropocêntrica, ou 
‘Poema de sete aspectos [lados], numa visão mais objetiva, quase 
coisificada do poema, como faz E. Bishop. Ou seja, o poema como 
um organismo, um ser vivo, quase humano que tem sete rostos ou 
caras, ou então o poema como um objeto, um constructo, um arte- 
facto que tem sete lados? Ou será que dentro do poema existe algo 
ou alguém com sete aspectos ou rostos, o “Carlos” talvez? Pois a 
preposição “de” também é polivalente, podendo referir-se aos ele- 
mentos ou aspectos de que o poema é composto, ou aos elementos 
ou aspectos que o poema abrange, tematiza, revela de si mesmo, do 
mundo, do personagem central. 

O alemão oferece as preposições ‘aus’ (‘de; ‘a partir de’), menos 
polissêmico do que ‘de; e ‘mit’ (com; ‘mediante, eventualmente ‘de, 
‘a). O tradutor, diante da necessidade de uma decisão, optou por 
esta última interpretação, ou seja, pela preposição “mit”, talvez mais 
polissêmico do que ‘com, pois não exclui as outras interpretações. 
E quanto a ‘face, acabou optando por ‘Gesicht, palavra que, embo- 
ra sua denotação central moderna seja ‘rosto, tem denotações se- 
cundárias e conotações como: fisionomia; ‘vista, ‘aparência, ‘visão, 
“olhar; ‘clarividéncia, ‘aparição, o que combina com a importância 
da visão no poema, manifesta em “espiam”, “olhos”, “óculos”, sendo 


‘Gesicht’ também metáfora de ‘aspecto’ ou lado. '* 


' Esta tradução foi uma encomenda da Companhia das Letras, em 2011. 
'3 O maior dicionário da língua alemã relaciona algumas acepções de “Gesicht” em latim: 
“visus, adspectus, conspectus, facies, apparitio, spectaculum”, Grimm 1854-1961. 
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Outro desafio, embora menor, é “poema”. O alemão oferece dois 
sinônimos, 'Gedicht, a primeira opção, termo sem registro marca- 
do, possível em linguagem erudita e popular, e ‘Poem, termo mais 
erudito, designando muitas vezes poemas estrangeiros ou longos, 
por exemplo de Púchkin e Baudelaire, usado também para prosa de 
alta qualidade lírica ou obras de outras artes, eventualmente com 
uma conotação irônica. O primeiro motivo para evitar 'Gedicht foi 
a sua assonância, uma quase-rima sem valor estético, com “Gesi- 
chtern” (‘rostos’), mas o tom estrangeirizante de ‘Poem também foi 
importante para a sua escolha. Assim o título reza, retrotraduzido: 
“Poema de [com] sete rostos [caras; semblantes].! 

O verbo ‘nascer’ é de uma concisão invejável, não reproduzi- 
vel em alemão. O correspondente mais comum é 'geboren wer- 
den’ (literalmente: ‘ser parido, ‘ser nascido”), uma construção na 
voz passiva. E como o verbo em alemão precisa de um sujeito 
explícito, a palavra única “nasci” tem o seu equivalente em três 
palavras, de modo que a oração subordinada que abre o poe- 
ma rezaria normalmente assim: ‘Als ich geboren wurde’. Outra 
expressão correspondente seria a colocação ‘zur Welt kommer 
(chegar [vir] ao mundo’). Foi a opção escolhida, embora consista 
de quatro palavras, com a conjunção cinco, mas todas monos- 
silábicas, de modo que a oração fica breve. Solução que tem a 
vantagem de assinalar, já no primeiro verso, a relação entre o eu e 
o mundo, tema central do poema. 

Quanto à multifuncionalidade de “vai” no terceiro verso, a sua 
primeira função, no sentido exortador e exclamatório de ‘anda!, 
‘vai para frente! foi recriada por uma interjeição: “he” (‘oi; ‘ei; “alô, 
‘eh, ‘para frente’), que permite recuperar a ambiguidade sintática, 


134 Este título até oferece uma aliteração. O primeiro tradutor do poema para o alemão, 

Meyer-Clason, não temeu a forte assonância: “Gedicht mit sieben Gesichtern”, talvez para 

acentuar o vínculo entre o poema e suas faces, apesar de uma certa monotonia no título, 
ee 


devido a três ‘? breves (/1/), e um fonema muito parecido, ‘i longo (/i:/). Ver a antologia 
bilíngue: Drummond, Gedichte, 1982:7-9. 
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ou seja: terminar uma oração com “Carlos”, e continuá-la apesar 
disso até o fim do verso, para onde foi deslocado o ponto de ex- 
clamação, de modo que a frase, como um todo, embora bipartida, 
ganha um caráter talvez mais apelativo do que no original. Ten- 
tou-se reconfigurar as duas outras funções de “vai”, como verbo 
auxiliar, ou seja, ajudando a formar o futuro do imperativo e, ao 
mesmo tempo, o futuro próximo do indicativo do verbo “ser”, 
através do verbo modal ‘sollen, (‘dever’; “haver de) em combina- 
ção com o infinitivo de ‘sein (‘ser’), o que daria, retrotraduzido, 
aproximadamente: “Eh, Carlos, deves ser [hás de ser] gauche na 
vida!’ O verbo modal 'sollen; usado no presente do indicativo, ex- 
pressa, conforme o contexto, um desejo, uma incumbência, uma 
exortação, uma obrigação, uma ordem, eventualmente uma dú- 
vida ou um boato, mas tem ademais uma componente futúrica. 
Aqui expressa em primeiro lugar uma exortação, mas além disso, 
embora com menos ênfase do que no texto-fonte, um vaticínio, 
uma predição. 

Por uma coerção gramatical do alemão - já que na oração 
principal o verbo é necessariamente o segundo elemento sintáti- 
co, aqui depois da oração subordinada que representa o primei- 
ro elemento -, o correspondente de “disse”: “sagte”, teve que ser 
deslocado do terceiro verso para o primeiro, onde aparece logo 
antes do correspondente de “anjo torto”. Hoje, o tradutor consi- 
dera que talvez pudesse desrespeitar esta regra sintática, já que 
a poesia eventualmente permite certas licenças, imitando a sin- 
taxe brasileira. Também poderia relativizar outra regra sintática, 
a anteposição do adjetivo com respeito ao substantivo, do qual é 
acompanhante, servindo-se, como Bishop, de um enjambement, 
para deixar transparecer melhor um aspecto da construção do 
poema em português, ou seja, a posição de “torto” no final do 
primeiro verso. Esta lealdade ao texto-fonte, no entanto, pressu- 
poria lesar um outro aspecto construtivo do original, pois des- 
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locaria “anjo” para o início do segundo verso, de modo que a es- 
trofe rezaria: ‘/Als ich zur Welt kam, ein krummer/ Engel von 
denen, die im Schatten leben/ sagte: He, Carlos! Sollst gauche im 
Leben sein./ Para não alongar demais o terceiro verso, conviria 
suprimir o pronome pessoal “du”, procedimento estranhador em 
alemão, mas permitido em poesia, o que daria até maior impacto 
ao verso. 

Na segunda estrofe, o tradutor, obedecendo às regras da sin- 
taxe alemã, deixou de colocar “Frauen” (‘mulheres’) no final do 
segundo verso, diluindo o paralelismo sintático com “Manner” 
(‘homens’) no final do primeiro verso, solução que se poderia re- 
ver em favor de uma sintaxe insólita, errada, com um certo efeito 
de estranhamento, num trecho onde este não existe no original, 
de modo que a estrofe rezaria, bastante fiel à ordem sintática do 
texto-fonte: ‘/Die Hauser belauern die Mânner,/ die herlaufen 
hinter Frauen./ Vielleicht war’ der Nachmittag blau,/ gab’s nicht 
so viele Begierden./’ 

No quarto verso desta tradução alternativa, não publicada, há 
duas síncopes, ‘wär e ‘gab’s, que lhe dão um toque de coloquiali- 
dade, o que “baixaria um pouco o registro, se não fosse o metro 
bastante regular, quase clássico da estrofe, com início iambico de 
cada verso, e depois com alternância de dáctilos e troqueus, com 
três sílabas acentuadas em cada verso - como, aliás, na versão 
bishopiana. As opções a serem escolhidas dependem das priori- 
dades que o tradutor estabelece, conforme a sua linha de interpre- 
tação. Quem der importância à relação entre os sexos e ao mesmo 
tempo à sequência das palavras e ideias, vai colocar “Frauen” no 
final do segundo verso, mesmo que isto atrapalhe um pouco a 
normalidade da sintaxe e a adequação do registro. Quem achar 
que a equivalência do registro e do grau de convencionalidade da 
linguagem, com igualdade da qualidade diferencial, são critérios 
e valores prioritários, vai preferir a versão publicada. 
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Na quarta estrofe, a língua alemã oferece para 'conversar um 
equivalente semântico quase perfeito: ‘sich unterhalten, mas com 
dois pequenos inconvenientes: é verbo pronominal, o que acarre- 
ta acréscimo de uma sílaba, o pronome reflexivo. E pode ter um 
segundo sentido, ou até um terceiro: ‘divertir-se, ‘distrair-se, ou 
“manter-se, ‘sustentar-se. Mas pelo contexto, fica claro que o sig- 
nificado preponderante é mesmo ‘falar com alguém; sendo tam- 
bém verdade que “o homem atrás do bigode” pouco se diverte, 
porque é “sério”, e que por outro lado a diversão seria um valor, 
como fica insinuado na última estrofe. 

A quinta estrofe, aludindo à Bíblia, ao Salmo 22 e sobretudo a 
uma das sete (sete!) últimas palavras de Jesus no Calvário, denota 
no original um registro elevado, em implícita oposição a uma pos- 
sível alternativa não-marcada: ‘Meu Deus, por que você me aban- 
donou/ se você sabia [...]/ se você sabia [...]. É impossível recriar 
esta qualidade diferencial no alemão, que não possui duas formas 
diferentes de tratamento da segunda pessoa do singular, equivalen- 
tes a “tu” e “você”, com as respectivas formas verbais." Ou seja, no 
primeiro verso não há diferença nenhuma entre o registro bíblico 
e a linguagem-padrão. Na versão de Lutero, a única qualidade di- 
ferencial, além da repetição do nome de Deus, é de ordem gráfica: 
“Mein Gott, mein Gott, warum hast Du Mich verlassen”, ou seja, os 
dois pronomes pessoais se escrevem com inicial maiúscula, porque 
tanto a segunda pessoa (Du) como a primeira pessoa, como objeto 
direto (Mich) têm caráter divino, sendo Deus-Pai e Deus-Filho. No 
poema, o eu é uma pessoa humana, humana demais, mas o tu é 
Deus, por isso escrito com inicial maiúscula. 

Talvez o maior desafio para qualquer tradutor seja a sexta 
estrofe, pelos motivos já expostos, a reflexão metalinguística, a 


15 Em princípio, o português dispõe de duas outras formas de tratamento da segunda 
pessoa, ou seja, 'vós, realmente usado em algumas traduções da Bíblia, o que daria: “Meu 
Deus, por que me abandonastes”. E teoricamente existe a forma de tratamento cortês 'o 
senhor; pouco usada no diálogo com Deus. 
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tematização da própria forma poética, a rima. No primeiro e no 
quarto verso, a língua alemã fortalece, talvez exageradamente, a 
coerência da exclamação ou invocação, através de uma quádrupla 
aliteração “Welt, Welt, weite Welt”, já que o correspondente de 
“vasto” é “weit”, adjetivo e, eventualmente, advérbio significando 
além de “vasto e amplo também “longe, ou longinquo’ ou então 
“adiantado, ‘avançado, conotações enriquecedoras. Mas o gran- 
de desafio é a congruência sonora entre “mundo” e “Raimundo”, 
que sugere uma conexão, uma quase-identidade, hipótese logo 
denunciada como fútil, como mera rima. Esta, já que é assinala- 
da, tem que aparecer concretamente. Por outro lado, que nome 
masculino rimaria com “Welt” ou com algum sinônimo, como 
‘Erde, 'Erdkreis ou ‘Universum? Nenhum. Além disso, seria in- 
teressante manter “Raimundo”, ou um de seus correspondentes 
etimológicos, já que é um nome bem brasileiro e ao mesmo tem- 
po internacional. 

O lexema ‘rai’ remonta ao germânico antigo ‘ragin, ou seja ‘con- 
selho, ‘resolução’; e ‘mundo vem de ‘mun? que significa ‘proteção, ou 
‘protetor. Há variantes em diversas línguas europeias, nomes de no- 
bres, reis, santos, mas também de gente humilde: Raymond, Ramón, 
Raymundo, Raimondo, Reimund.'* A ideia foi manter o nome em 
sua forma original e acrescentar-lhe um sobrenome que rimasse 
com “Welt. A solução encontrada foi “Held, em português “herói, 
nome que insinua, como “Raimundo” uma posição de destaque, 
nobre, sendo ao mesmo tempo, hoje em dia, sobrenome comum. 
“Raimundo Held” portanto é um nome bicultural, híbrido, situado 
no interstício das culturas, por outro lado bastante verossímil, ten- 
tando manter um equilíbrio entre estranheza e familiaridade, nobre- 
za e popularidade, brasilidade e germanidade, tendo, ademais, uma 
componente irônica de anti-heroísmo, sendo um quase-oximoro: 
“Raimundo-herói. No terceiro verso, “seria” foi transposto, nas duas 


156 St 


Raymond” In: Behind the name. 
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ocorrências, por “wáre” conforme a norma culta, tendo sido cogita- 
da também uma alternativa, a forma sincopada: ‘war, que daria ao 
verso maior fluidez, sendo, porém, de um registro mais oral, menos 
elevado, o que menos conviria ao tom desta estrofe e diminuiria a 
distância de registro para com a última estrofe. 

Outro desafio: a importante rima relacionando o terceiro com 
o quinto verso: “solução” — “coração”. Se houvesse uma “solução” 
- ou uma alternativa para a sua procura - ela estaria no “coração”, 
que poderia ser uma alternativa até para o “mundo”, para “Deus”, 
para o “anjo torto” Uma das poucas rimas possíveis com “Herz” é 
“Scherz”, que condiz com o caráter meio lúdico da reflexão sobre 
rimas, e também com a incapacidade das rimas de resolverem os 
problemas de Carlos em seus atritos com o mundo, pois significa 
“brincadeira; ‘gracejo’; uma solução já encontrada por Meyer-Cla- 
son. Assim, o terceiro verso rima com o quinto, significando os 
dois, retrotraduzidos: ‘/nao seria uma solução, seria rima e brin- 
cadeira/.../mais vasto ainda é meu coração/” 

Uma típica constelação tradutória de ganho e perda. Perde- 
-se a relação direta entre solução e coração, ganha-se a relação 
sonora entre “brincadeira e “coração”, que poderia levar a uma 
reflexão sobre as afinidades e diferenças entre os dois. Já no origi- 
nal, a “solução”, referindo-se à rima, é de pura aparência, fictícia, 
uma brincadeira de certa forma. O coração, por sua vez, pode 
ser brincalhão, mas também sério, pode ter alegria, sentimentos, 
pode gostar da lua, do conhaque, mas também fazer perguntas 
morais e quase filosóficas a Deus, o coração é grande, vasto, “mais 
vasto” do que o “vasto mundo” Uma hybris, certo, mas que passa- 


157 Meyer-Clason traduz, mantendo o esquema rimado aabab: „Welt Welt weite Welt,/ war 
mein Name Sommerfeld,/ nicht Lösung wär's, nur Reim und Scherz./ Welt Welt weite 
Welt,/ weiter aber ist mein Herz./“ (retrotraduzido:,/ Mundo mundo vasto mundo,/ fosse 
meu nome Sommerfeld,/ não seria solução, só rima e brincadeira./ Mundo mundo vasto 
mundo,/ mais vasto porém é meu coração./”). Ou seja, „Raimundo“ é substituído por um 
sobrenome comum, impessoal, que significaria: campo de verão, sem nexo visível com 
o ideário do poema, escolhido só para rimar com “Welt”; Drummond, Gedichte, 1982:9. 


|204 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


geiramente é necessária para o eu se livrar do seu sentimento de 
inferioridade e imperfeição diante das instâncias controladoras 
das “casas”, de “Deus”, talvez das “mulheres” E o que mais pa- 
rece importar: o coração é uma bússula interior para Carlos, de 
reflexão ética, de escrúpulos, de auto-controle, de comunicação. 
Para não perder a orientação em tantos atritos e conflitos exter- 
nos e internos, é bom confiar no coração. E é interessante que esta 
palavra antecede a última estrofe, que esboça, se não uma solu- 
ção dos dilemas entre o eu e o mundo, pelo menos uma saída no 
dia-a-dia, uma cena talvez depois de um dia cheio de trabalhos 
e aborrecimentos, numa conversa com um amigo, talvez numa 
roda de vários amigos, uma situação descontraída, comunicativa, 
de fruição da natureza e da sociabilidade. 

Na última estrofe, a descida do registro logo no primeiro verso, 
um desafio para todos os tradutores, foi reconfigurado graças a dois 
ligeiros desvios com respeito à linguagem-padrão: 1. a sincopação 
da sequência ‘Ich sollte es’ (norma culta) para: “Ich solltes” (norma 
coloquial); 2. a inserção de um advérbio ligeiramente intensificador 
antes da partícula de negação “nicht” ou seja “gar”, bem coloquial, 
quase uma partícula expletiva. No terceiro verso, hoje o tradutor 
mudaria — talvez — o início, imitando a anáfora no segundo e no 
terceiro verso que lhe parece importante, para insistir na sugestiva 
força dos dois agentes, a “lua” e o “conhaque”, sobre a alma do sujeito 
falante, ao passo que na versão alemã os dois agentes causadores de 
comoção são ligados pela cópula “und” (e). Por outro lado, “aber” é 
mais longo do que “mas; tendo duas silabas, o que soaria algo pesado 
e pouco coloquial na repetição, mais retórico do que no poema-fon- 
te, quase patético, não sem comicidade talvez, dependendo do modo 
de se imaginar a recitação da estrofe. Assim, as duas alternativas tra- 
dutórias apresentam vantagens e desvantagens, dependendo a solu- 
ção do aspecto do texto a que se dá prioridade, e do gosto estético do 
tradutor e da estratégia escolhida. 


| 205 


Coleção Transletras 


O último verso é um dos mais endiabrados para os tradutores, 
pois completa a passagem abrupta da última estrofe para um registro 
descontraído e coloquial. O sintagma “botar comovido’ é dificil de ser 
recriado, pois não significa exatamente 'comover; sendo antes quase 
um oximoro estilístico, uma combinação de um verbo coloquial, em 
geral usado oralmente, com um adjetivo ou particípio moderada- 
mente elevado, o que assinala uma ligeira distância irônica para com 
o significado do verbo de que é derivado, 'comover; que normalmen- 
te significa ‘compungir, ‘abalar, ‘inquietar profundamente, ‘revoltar a 
alma: A locução “botar comovido sugere um enternecimento talvez 
não muito profundo, questionado, ademais, pela humorística e hi- 
perbólica comparação proverbial “como o diabo” Dos verbos e locu- 
ções deste campo semântico em alemão, ‘rühren provavelmente é o 
mais adequado, pois significa — além de ‘mover; ‘mexer, “misturar no 
sentido concreto e físico — 'comover; ‘sensibilizar, enternecer; abran- 
dar a alma; tornar sentimental) tendo às vezes uma conotação irôni- 
ca. Pertence, parecido com 'comover; a uma rica família lexical, que 
ressoa e ecoa no subconsciente do leitor ou ouvinte, como “Rihrung; 
gerührt, ‘riihrend; berühren, ‘Berührung, ‘anrithren; oscilando to- 
dos entre ‘tocar’ ou ‘mexer, física e psicologicamente, nem sempre 
com muita profundidade, a qual, por outro lado, nunca está excluída. 

“A gente” aqui foi recriada pelo pronome impessoal ‘man, o qual, 
equivalente ao francês ‘on, pode ter, embora menos nitidamente, 
uma conotação de ‘nós, abrangendo aqui também o ‘tu’ implícito de 
“te” da primeira linha da estrofe, e o eu poético, e talvez também o 
leitor e a leitora, sobretudo o leitor, pois o poema todo tem uma carga 
machista, amenizada pela ironia. Enquanto objeto direto, no acusa- 
tivo, ‘man assume a forma “einen”, análogo com o espanhol “a uno”. 
Deste modo, o verso reza, literalmente retrotraduzido: ‘/comovem a 
gente de jeito bastante endiabrado/. O advérbio “ganz” (totalmente, 
bastante) não tem contrapartida explícita no original, mas aqui é 
necessario, para dar ritmo fluido ao verso e para lhe reforçar o re- 
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gistro popular e oral, pois na linguagem coloquial 'ganz é usado e 
abusado, mesmo sem função denotativa, quase como partícula ex- 
pletiva. “Verteufelt” (‘endiabrado; ‘endiabradamente’), que inclui o 
lexema “Teufel’ ((diabo”) também é um particípio-adjetivo-advérbio 
popular, assinalando intensidade com conotação humorística e per- 
tencendo mais à linguagem oral do que à escrita." 


138 “Verteufelt’ como advérbio, embora popular, ganhou uma certa fama clássica, porque 
Goethe o usou numa crítica auto-irônica ao seu próprio drama Iphigenie auf Tauris, cha- 
mando-o “ganz verteufelt human” (ao pé da letra: ‘bastante endiabradamente humano”), 
em carta para o seu amigo Schiller. O próprio verbo ‘verteufeln, de que ‘verteufelt’ é for- 
malmente particípio do passado, tem um leque semântico mais amplo: ‘endiabrar’ 'ende- 
moniar; ‘maldizer, ‘difamar. 
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A versão latina 


Poema de sete faces 


Quando nasci, um anjo torto 
desses que vivem na sombra 
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida. 


As casas espiam os homens 
que correm atrás de mulheres. 
A tarde talvez fosse azul, 

não houvesse tantos desejos. 


O bonde passa cheio de pernas: 

pernas brancas pretas amarelas. 

Para que tanta perna, meu Deus, 
[pergunta meu coração. 

Porém meus olhos 

não perguntam nada. 


O homem atrás do bigode 

é sério, simples e forte. 

Quase não conversa. 

Tem poucos, raros amigos 

o homem atrás dos óculos e do bigode. 


Meu Deus, por que me abandonaste 
se sabias que eu não era Deus 
se sabias que eu era fraco. 


Mundo mundo vasto mundo, 

se eu me chamasse Raimundo 

seria uma rima, não seria uma solução. 
Mundo mundo vasto mundo, 

mais vasto é meu coração. 


Eu não devia te dizer 
mas essa lua 
mas esse conhaque 


botam a gente comovido como o diabo. 


Silva Bélkior 
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Septem habens facies carmen 


Quum natus sum, angelus tortus 
ex illis qui degunt in umbra 
ait: I, Carole! Esto in vita obliquus. 


Domus intuentur viros 
qui ad feminas cursitant. 
Forsitan caeruleus vesper 
si non tot cupidines. 


Transit currus plenus cruribus: 
cruribus albis nigris flavis. 

Quid per venerem tot crura, cor perquirit. 
Oculi vero 

nil perquirunt. 


Post mystacem homo 

gravis, simplex, fortis. 

Fere haud loquitur. 

Pauci, rari, amici 

homini post perspicilla et post mystacem. 


Deus meus, ut quid me reliquisti 
sciens me non esse Deum 
sciens me esse fragilem. 


Munde munde vaste munde, 

si vocarent me: Raymunde! 

sonus idem vocum, non solutio foret. 
Munde munde vaste munde, 

vastius meum cor est. 


Tibi effari hoc non deberem 

sed haec luna 

sed hic liquor 

movent maxime quem vis 
[nostrum velut arte diaboli. 


Antologias, Coletâneas e Coleções 


Silva Bélkior (Belchior Cornélio da Silva, 1925-2008) formado 
em teologia católica, ex-frade, foi professor de filologia românica 
da Universidade do Rio de Janeiro, tradutor do alemão, do latim e 
para o latim, também editor crítico de obras de Fernando Pessoa’. 

Encontrar na antologia uma tradução para um idioma que 
deixou de ser uma língua viva desde o fim da Antiguidade, cer- 
tamente é uma surpresa, à primeira vista uma curiosidade, um 
capricho, uma brincadeira. Por outro lado, o latim, como idio- 
ma escrito, é, há mais de dois milênios, uma das línguas francas 
da humanidade, importante meio de comunicação na República 
internacional das Letras, nas mais diversas áreas: política, histo- 
riografia, poesia, filosofia, direito, ciência, em uso até hoje, prin- 
cipalmente como língua oficial do Vaticano, cuja fundação Lati- 
nitas vem adaptando o vocabulário ao mundo moderno. 

Ademais, praticamente todas as línguas europeias, não só as ro- 
mânicas, têm raízes latinas, em forma de latinismos, empréstimos 
semânticos, lugares comuns, provérbios, termos científicos, figuras 
estilísticas. Seria pouco exagero afirmar que as línguas europeias 
são, em grande parte, um latim traduzido, adaptado, atualizado, 
de modo que têm um grande fundo comum de conceitos e modos 
de pensamento, e todas elas, principalmente as línguas românicas, 
sempre têm mantido um intenso diálogo com o latim. Este por sua 
vez é, em grande parte, um grego traduzido, adaptado, atualizado, 
ou seja, através do latim as civilizações europeias têm raízes gregas. 
É natural que no “Poema de sete faces” ocorram vários grecismos 
latinizados e aportuguesados: ‘poema, ‘anjo, ‘diabo, e na versão la- 
tina: ‘mystax, acusativo de “mystacem’, que deu ‘moustache’ em 
francés e inglés, ao passo que Vénus, que aparece no acusativo “ve- 
nerem’, praticamente é Afrodite traduzida. 


1 Ver dados biográficos: Informativo São Vicente, 2008: 63. O poema em versão latina foi 
publicado em: Drummond, Carmina drummondiana, 1982. Este título pode ser lido como 
alusão aos Carmina Burana. 
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Assim, é procedente publicar esta obra-prima da literatura 
brasileira numa versão, em que a “última flor de Lácio”, como 
Olavo Bilac chamou a língua portuguesa, está retornando para 
as suas origens. Quando se lê a tradução de Silva Bélkior, desco- 
bre-se quão profundamente o próprio poema está arraigado na 
civilização ocidental, na sua religiosidade, filosofia, história so- 
cial, e quão profundamente configura problemas antigos e atuais 
da condição humana, fazendo uma ponte entre os milênios. E 
fica evidente a dívida que não só o português, mas igualmente as 
outras línguas têm para com o latim, dívida paga com esta trans- 
latinização, como diria Haroldo de Campos, de um poema que 
hoje pertence à modernidade clássica. 

A tradução para o latim, por outro lado, confere ao poema uma 
consagração sub specie aeternitatis, o ingresso num universo lin- 
guístico-cultural onde convive e dialoga com as obras clássicas de 
Ovídio, Horácio, Catulo, Juvenal, os Carmina Burana, obras neo- 
latinas do Renascimento, do Humanismo, do Iluminismo, o teatro 
jesuítico, traduções de textos-chave das mais diversas literaturas e 
de todos os gêneros e estilos, eruditos e populares, de Cervantes, 
Defoe, Wieland, Goethe, Schiller, Kleist, J. Austen, Dickens, W. 
Busch, Maupassant, Longfellow, Twain, Collodi, Carroll, Brecht, 
Hesse, Remarque, Orwell, Dürrenmatt, Tolkien, Rowling, Süskind, 
até Micky Mouse e Asterix, e os Contos dos irmaos Grimm, os quais 
no seu monumental dicionário da lingua alemã usaram o latim 
como referência.'? Pode ser que as traduções para uma lingua 
dita morta não sejam bom negócio, mas é bom saber que na área 
cultural nem sempre a lógica do lucro se impõe. 

Embora teorias e estratégias puramente funcionalistas sejam 
de alcance limitado em textos poéticos, em geral isentos de fina- 
lidade pragmática e de público circunscrito, é sempre legítimo e 
até indispensável perguntar, qual poderia ser o público-alvo, a que 


1© List of Latin Translations of Modern Literature. 
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época pertenceria, qual seria sua educação e cultura, seu interesse 
estético, psicológico ou outro. Certamente há um público contem- 
porâneo, embora restrito, de amigos da língua latina, intelectuais, 
professores e estudantes de letras clássicas, teólogos, historiadores. 
Mas também se pode imaginar um leitorado virtual, trans-históri- 
co, transnacional, transcultural, do passado e do futuro, dos tempos 
do imperador Augusto, ou da Baixa Latinidade, ou da Idade Média, 
ou do Humanismo do século XVI, também de épocas vindouras. 
Não é fácil analisar uma tradução que não pertence a um contex- 
to definido histórica, geográfica e socialmente, sem possibilidade, 
por exemplo, de avaliar qualidades diferenciais, pois não se sabe, 
em que série literária e extraliterária o texto-alvo está inserido. Há, 
porém, indícios para leituras e afinidades do tradutor e um perfil 
linguístico e cultural de possíveis leitores. 

Um primeiro olhar para os poucos atributos da modernida- 
de mostra que a variedade escolhida não pode ser o latim mo- 
derno, no qual o “bonde” (estrofe 3) apareceria como ‘publicus 
currus electricus’; e “conhaque” (última estrofe) não seria apenas 
“liquor”, uma solução muito genérica e pouco feliz, mas — se for 
equiparado a ‘grappa’ — ‘stillaticius sucus vitigenus, ou, confor- 
me outras fontes, ‘vinum adustum!*! Tampouco se trata do latim 
clássico, que não conhecia ‘diabolus’ (último verso), de origem 
cristã, nem ‘mystax (quarta estrofe), um grecismo, que não cons- 
ta no vocabulário de César ou Tácito. Tampouco é simplesmente 
latim medieval, sendo o estilo bastante clássico nos planos da fo- 
nética e da sintaxe, ambas cultas, com o a.c.i. (accusativus cum 
infinitivo), ou a elipse, quando possível, do verbo ‘esse’ (‘ser’). 
“Perspicilla” (estrofe 4), plural de ‘perspicillum, é um neologismo 
do fim da Idade Média, designando lentes, óculos, insuficiente 
para caracterizar este latim como medieval. 


161 Pavanetto. Ver tb. ‘Brantewein (em alemão moderno: 'Branntwein') no dicionário dos 
irmãos Grimm, que situam os verbetes no contexto linguístico europeu, começando com 
o significado em latim: Grimm 1854-1961. 
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Parece que o tradutor escolheu ou construiu, de propósito, um 
latim eclético, com uma forte base de latinidade clássica, inserin- 
do elementos lexicais, culturais e psicológicos de diversas épo- 
cas, mas principalmente de duas: da Baixa Antiguidade e da Alta 
Idade Média. O vocabulário, as atitudes e o estado de ânimo do 
eu poético levam o leitor a imaginar o perfil sobretudo de dois ti- 
pos e épocas de leitores: o público do final do quarto século, com 
Santo Agostinho como figura emblemática do Império Romano 
já em crise, no tempo das invasões; e um público apreciando a 
poesia dos vagantes, estudantes, jovens clérigos irreverentes, na 
margem da sociedade feudal europeia, pouco depois de 1200. 

No quarto século, coexistiam, no Mediterrâneo, a religião ro- 
mana, O cristianismo e outras religiões ou doutrinas filosóficas. 
O próprio Agostinho de Hipona (354-430), como se pode ler em 
sua autobiografia, Confessiones, viveu durante anos atraído por 
diversas religiões e filosofias pagãs; inclusive o maniqueismo e o 
neoplatonismo, antes de converter-se definitivamente ao Cristia- 
nismo. E sentia-se, como jovem e brilhante professor de retórica, 
dilacerado entre uma forte sensualidade com vida dissoluta por 
um lado, e o anseio de castidade, devoção, espiritualidade, repre- 
sentado pelo fervoroso cristianismo da mãe, por outro lado.'”? 
Mais tarde, como influente bispo e autor teológico, contribuiu 
muito para o antissexualismo e a misoginia do cristianismo, real- 
çando o pecado original e o poder do diabo. 

Para leitores como Agostinho e outras pessoas cultas da sua 
época, encontrar um “angelus tortus” de origem cristã, na pri- 
meira estrofe, e depois “cupidines”, ou seja, cupidos, baixas di- 
vindades pagãs, na terceira estrofe, ajudantes da deusa do amor, 
também interpretáveis como alegorias da concupiscência, não 
teria nada de estranho, nem o aparecimento da deusa do amor 
em pessoa, na terceira estrofe, invocada pelo eu poético no lugar 


12 Sobre Agostinho: http://pt.wikipedia.org/wiki/Agostinho de Hipona 
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do Deus drummondiano. “Caeruleus” no verso anterior insinua a 
interpretação de “azul” como 'celeste, e portanto uma conotação 
religiosa e moral, o que combina com a forte presença de Deus 
e do diabo. O triplo uso do caso vocativo — “Carole!” “munde”, 
“Raymunde!” — realça a vertente apelativa do poema, invocações 
feitas para o eu lírico e sobretudo por ele, ao passo que a talvez 
mais importante invocação, na quinta estrofe, não está no caso 
vocativo, imitando a Bíblia: “Deus meus, ut quid me reliquis- 
ti! A metaliterária palavra “rima” na sexta estrofe praticamente 
é intraduzível, pois na Antiguidade não se usava rima em final 
de verso, como recurso poético, que só surgiu na Idade Média, 
sendo frequente nos Carmina Burana. Porém na prática, a rima 
está presente em “munde” - “Raymunde”, e também, atenuada, 
na assonância “solutio foret” — “suum cor est”, ou seja, os termos 
“solução” e “coração” estão interrelacionados sonoramente. 
“Deus” que aparece duas vezes no poema drummondiano, 
portanto é traduzido em cada ocorrência de modo diferente, 
o que quebra a isotopia, mas evidencia o dilaceramento do eu 
poético entre paganismo e cristianismo, volúpia e religiosidade, 
transgressão e norma: “Quid per venerem tot crura, cor perqui- 
rit” Aqui a divindade não é diretamente invocada, mas mediada 
por uma preposição. Retrotraduzido: ‘Por que por Vênus tantas 
pernas, o coração pergunta. Vênus também seria interpretável, 
por causa da inicial minúscula, como alegoria, representando 
aquilo que seria, em outros poemas drummondianos, um anún- 
cio do “amor natural” na poesia erótica do mesmo título, ainda 
não publicada quando apareceu esta tradução por primeira vez. 
Visto que no cristianismo Vênus, como a sexualidade em ge- 
ral, era considerada virtual ajudante do diabo, esta tradução de 


168 O tradutor se afastou ligeiramente da fonte primordial do verso, a Vulgata, aportu- 
guesando aparentemente o latim. Na versão oficial da bíblia usada na Igreja Católica o 
verso, Mateu 27,46, reza: “Deus meus Deus meus ut quid dereliquisti me” (Biblia Vulgata. 
Novum Testamentum). 
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“Deus” inclui um elemento diabólico. Ela deixa mais claro ainda 
que o verso todo, já no texto-fonte, é uma temeridade, quase um 
sacrilégio, pois ele pode ser lido como paráfrase de uma das sete 
rogações (sete!) do padre-nosso, a sexta: “E não nos deixeis cair 
em tentação”. Já no padre-nosso, esta rogação é teologicamente 
complicada, pois pressupõe que Deus seja capaz de fazer o que 
normalmente se atribui ao diabo. Se em Drummond o eu poético 
considera a beleza feminina fonte da tentação e objeto da cobiça, 
tanto sofrendo como desfrutando, em Bélkior ele bem mais pare- 
ce desfrutar do que sofrer, e se sofre é por não alcançar o objeto e 
o objetivo do seu desejo. 

Na quinta estrofe aparece um lamento, talvez um remorso, 
o clamor para Deus, pelo dilaceramento do eu entre volúpia e 
devoção, entre pecado e virtude, olhos e coração. Ora, o dilema 
entre o prazer sexual e o anseio de espiritualidade, conforme o di- 
tado bíblico: “O espírito está pronto, mas a carne é fraca” (Mateus 
26,41), era um estado de ânimo típico daquela época, e especial- 
mente um legado de Santo Agostinho e da Igreja do seu tempo 
para o cristianismo e toda a civilização europeia até o século XX, 
a divisão entre corpo e alma, matéria e espírito, a face animal e a 
face divina do homem. O próprio santo, antes decidir-se por uma 
vida santa, invocava, como o Carolus do poema, duas divindades: 
Vênus e Deus. 

Obvias são também as afinidades com a poesia dos vagantes, 
cujo maior acervo preservado é o manuscrito dos Carmina Bu- 
rana, coletânea de poemas e textos teatrais encontrados no sécu- 
lo XIX num mosteiro do sul da Alemanha, escritos por volta de 
1200 sobretudo em latim, mas também em alemão e francês me- 
dievais.'* Aparecem aí palavras-chave como anjo, diabo, Vênus, 
Deus, o vinho, os desejos carnais, o eu desajeitado e inconforma- 
do no mundo, festas ruidosas, regadas de álcool, temas e atitudes 


164 Carmina Burana._ 
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parecidas com as do poema. E aparece também a vacilação do eu 
poético entre o erotismo, incluindo o sexo explícito, a alegria de 
viver, as rodas de taberna, a sátira anti-eclesiástica por um lado, 
e a abstinência, a devoção, os remorsos da consciência, por outro 
lado. Só que estas atitudes opostas são menos discutidas expli- 
citamente como dilemas dentro dos mesmos textos, mas distri- 
buídas por textos diferentes, e desdramatizadas até certo ponto 
pela irreverência, a galhofa, a paródia, que parecem prenunciar a 
última estrofe do poema drummondiano. 

Drummond conhecia os Carmina Burana, dando a um dos 
seus poemas eróticos, que é quase uma continuação da terceira 
estrofe do “Poema de sete faces”, uma epígrafe emprestada da- 
quela poesia dos vagantes: “Visu, colloquio/ Contactu, basio/ 
Frui virgo dederat;/ Sed aberat/ Linea posterior/ Et melior/ Amo- 
ri/?! Nesse longo poema, intitulado “A moça mostrava a coxa”, 
de Amor natural, aparece até a fórmula “vasto mundo”: “Outras 
fontes, outras fomes, /outros flancos: vasto mundo,/ e o esqueci- 
mento no fundo./ Talvez que a moça hoje em dia.../”. 1% 

Mesmo não sendo redigida no latim do século XX ou XXI, 
esta versão latina pode ser lida, também, como contribuição para 
o debate sobre dilemas de consciência, relações de gênero e pa- 
triarcado, a busca da felicidade frente a posições antifemininas e 
antissexuais de algumas religiões. É uma prova de que o poema, 
ao ser transplantado não só para outras línguas, mas para outras 
épocas, não perde nada da sua beleza nem a capacidade de des- 
dobrar e sugerir significados cativantes. 


165 Drummond 2014:17. Ver também Santa-Cruz 2003. 
166 Drummond 2014: 17-20. 
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Uma hipótese inicial, expressa na sequência das traduções ana- 
lisadas, se verificou procedente, ou seja, que o grau de parentesco 
entre a língua-fonte e a língua-alvo é relevante para os enfoques 
da análise e as possibilidades da reconfiguração. Com parentesco 
decrescente, aumenta a necessidade para os tradutores de dissecar 
as estruturas lexicais e sintáticas, para recompô-las de modo relati- 
vamente novo e ousado, com maior probabilidade de afastar-se da 
superfície linguística e estética do poema, esperando acertar nas 
qualidades intrínsicas e menos diretamente visíveis da sua forma e 
do seu espírito. Com meios e em graus diferentes, todas as tradu- 
ções dão conta da tarefa do tradutor, transpondo a versificação, o 
andamento das ideias, o tom cambiante entre seriedade existencial, 
meditação, melancolia e galhofa, as mudanças de registro, as qua- 
lidades diferenciais e os efeitos de estranhamento, deixando trans- 
parecer as qualidades centrais do poema-fonte, reconfiguradas na 
língua-alvo. Vez por outra, porém, o autor do presente artigo de- 
sejaria, inclusive de si mesmo enquanto tradutor, maior coragem, 
no sentido de infringir as regras da língua-padrão e as convenções 
literárias da cultura de chegada, maior transparência e acentuação 
das faces estranhas do poema-fonte e da sua língua. 

É difícil discernir claramente uma evolução histórica das 
filosofias e estratégias de tradução. Parece que há uma tendência, 
no decorrer das últimas décadas, para concepções e procedimentos 
tradutórios, por um lado, mais exatos filologicamente, e, por 
outro lado, mais estranhadores esteticamente. Porém, o número 
de traduções aqui analisadas é reduzido demais para fazer uma 
avaliação generalizadora. Ademais, estão presentes na antologia 
dois tradutores atípicos, que em primeiro lugar são autores, sen- 
do natural que diante do poema estrangeiro se sintam, tendencial- 
mente, mais como criadores do que como recriadores. 
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A língua espanhola, sendo próxima do português, relativa- 
mente pouco obriga o tradutor a dissecar e recompor o léxico, 
suas componentes denotativas e conotativas, o movimento da 
sintaxe, os efeitos sonoros, oferecendo amplas possibilidades de 
transpor os procedimentos do poeta, quase nos moldes de uma 
versão interlinear, necessitando atenção para falsos amigos’ le- 
xicais ou sintáticos, no entanto, raros aqui. Pode-se notar uma 
tendência para a moderação e ponderação, um quase classicismo, 
de modo que algumas oportunidades para deixar transparecer 
propriedades do original que soariam estranhas na língua de che- 
gada, não foram aproveitadas. 

A versão italiana também, embora em grau menor, se aproxi- 
ma de uma versão interlinear, porém modificada algumas vezes, 
menos por coerção gramatical da língua-alvo do que por reacen- 
tuações e ressemantizações do tradutor, na modificação de iso- 
topias ou da ordem sintática, por exemplo, mas nunca em opo- 
sição à estética e às atitudes drummondianas. Alguns possíveis 
efeitos de estranhamento foram preteridos, e o esquema de rimas 
na metapoética sexta estrofe só parcialmente recriado. A versão 
italiana tende a elevar o estilo, a intensificar a emocionalidade e a 
dramaticidade, ora aumentando, ora reduzindo elementos dêiti- 
cos, diminuindo, porém, no final do poema, a dimensão social e 
grupal do eu poético. 

A versão francesa é cuidadosa, tentando, com êxito, recriar a 
qualidade diferencial do original, seguindo uma estratégia mo- 
deradamente estrangeirizante, expressão do desejo de servir o 
original e o leitor francês, sem introduzir desnecessárias inter- 
pretações próprias, que não teriam respaldo no original. A visível 
preocupação com a exatidão e a elegância contrasta com algumas 
poucas soluções convencionais, sem plausível função estética, e 
com a reconfiguração imperfeita do esquema de rimas na sexta 
estrofe. 
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A versão inglesa, a mais surpreendente e ousada de todas, 
que mais se afasta do poema-fonte, denota estratégias extrema- 
mente desiguais, ora preocupadas com a exatidão na metamor- 
fose estética, ora seguindo intenções estéticas ou ideias de certa 
forma ‘antropológicas’ sem respaldo no original. Há versos com 
bem-sucedida recriação da construção e qualidade diferencial 
do poema drummondiano, às vezes com versificação bem dife- 
rente da do original, porém com a intenção de melhor realizar 
as suas intenções profundas. E há outros versos ou elementos de 
versos que seguem uma estratégia domesticadora ou até arbi- 
trária, do ponto de vista do texto-fonte, distanciando-se muito 
da forma e do espírito drummondiano, inclinando-se por vezes, 
principalmente no final da segunda e na sexta estrofe, a uma 
adaptação, uma paráfrase, quase um pastiche, com acentuação e 
dramatização da dimensão metafisica. Naturalmente, a presen- 
te pesquisa considera o texto-fonte como parâmetro, ao passo 
que uma análise enfocando a tradução como poema autônomo, 
ainda que inspirado em Drummond, apreciaria suas qualida- 
des próprias e chegaria a outros resultados, como acontece na 
interpretação do crítico norte-americano Michael Wood, que 
escreve: “Bishop ha eliotizado a Drummond de Andrade, di- 
gamos, con una elegancia y concisión reales. Y Drummond de 
Andrade, en cambio, ha aportado un pequeño aire de Brasil a 
Eliot y Bishop.”!” 

A versão alemã tenta deixar-se guiar pelo ideal da exatidão 
estética, reconfigurando, na medida do possível, as polissemias 
e sugestividades do texto-fonte, para transmitir uma impressão 
da sua originalidade ao leitor de língua alemã, embora de for- 
ma moderada, pois Drummond era um inovador discreto, um 
estrategista das surpresas sutis, mas eficazes. Devido à distância 
relativamente grande entre as línguas, surgem dilemas entre di- 


167 Michael Wood 2005: 139-162. 
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versos objetivos e ideais, legítimos, mas excludentes, por exem- 
plo: reconfigurar a versificação e prosódia, ou o movimento das 
ideias, estruturas semânticas ou sonoras, a sintaxe e a ordem das 
palavras ou o grau de qualidade diferencial e estranhamento? 
Pode-se produzir um efeito de estranhamento num trecho cuja 
contrapartida no texto-fonte está escrito em linguagem-padrão, 
não marcada? É preciso estabelecer prioridades, quase sempre 
discutíveis, entre as diversas qualidades que se pretende resgatar 
e reconfigurar, em cada trecho, cada palavra, cada elemento so- 
noro. Hoje em dia, em alguns trechos, o tradutor provavelmente 
procederia de modo mais estranhador, mais ousado, arriscando 
maior distanciamento com respeito às convenções linguísticas e 
literárias da língua-alvo. Pois o diálogo com as outras traduções 
lhe foi uma aprendizagem instigante e lhe inspirou ideias para 
soluções alternativas. 

A tradução latina, uma viagem pelas épocas, chama a aten- 
ção para tradições milenares que parecem ter repercussões na 
poesia drummondiana, acentuando a sua trans-historicidade e 
modernidade clássica. Sem a versão latina, o autor deste artigo 
não teria desconfiado de uma relação intertextual entre a poesia 
drummondiana e os Carmina Burana, nem das alusões à Baixa 
Latinidade, época de Santo Agostinho e da coexistência do cris- 
tianismo com outras religiões, e menos ainda do caráter dúbio, 
tendencialmente blasfemo de uma das invocações a Deus. O po- 
ema do século XX em roupagem latina realiza, ao nível estético, 
aquilo que Novalis, F. Schlegel e Schleiermacher reivindicaram 
da historiografia: uma profecia olhando para trás, animada pelo 
propósito de reconhecer no passado mensagens para o presente e 
o futuro, e no presente esclarecimentos sobre o passado.'“ 

Naturalmente, uma análise de traduções, por mais ‘empírica 
e indutiva que seja, não independe das linhas de interpretação 


16 “Der Historiker ist ein rückwärts gekehrter Prophet”, Schlegel 1967:176. 
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do crítico. Entre as muitas faces do poema, três lhe chamaram 
a atenção de modo especial, devido às dificuldades que alguns 
tradutores encontraram para sua reconfiguração: a metapoesia, a 
dialética entre individualismo e dialogicidade, a dimensão meta- 
física, com o papel central e cambiante da figura do diabo. 

A metapoesia, procedimento frequente em Drummond, aqui 
coloca problemas específicos para o tradutor, pois o poema co- 
menta a própria versificação e sonoridade, radicalizando a ne- 
cessidade de se traduzir a forma poética, o significante, o modo 
de visar e de designar as coisas, como diria Benjamin, ao passo 
que a tradução da função referencial, do significado informativo, 
do visado e designado, perde parte da sua importância. A refle- 
xão e a produção poética ocorrem simultaneamente, coincidem 
até numa meditação existencial de traços lúdicos-melancólicos, 
preparando o tom descontraído e chistoso da última estrofe, 
anunciado já na primeira.'? Ainda que transpor as propriedades 
fônicas de uma lingua para outra seja um dos aspectos mais “im- 
possíveis” da — já impossível — tarefa do tradutor, aqui ela é essen- 
cial e não há como não tentar cumpri-la. 

Outra face importante e difícil, do ponto de vista tradutório, é 
o aspecto autoficcional do poema, a solidão, o isolamento do eu 
poético, o seu caráter autocentrado, por um lado, e sua procura 


1 Quem conhece a literatura de língua alemã pode ser induzido a associar este tipo de 
metaliteratura com obras de um poeta do início do século XX, Christian Morgenstern 
(1871-1914), um representante da nonsense poetry, por exemplo com um poema famoso 
que faz um jogo de palavras explicitamente metapoético, cômico, bizarro, divertido, talvez 
também uma sátira de poetas que escrevem, como a doninha no poema, unicamente “pela 
rima”: „Das ästhetische Wiesel“ (A doninha estética”), em que a ‘trama narrativa é explicada 
e constituída pela necessidade das rimas: “Ein Wiesel/ sass auf einem Kiesel/ inmitten Bach- 
geriesel// Wisst ihr,/ weshalb? // Das Mondkalb/ verriet es mir/ im Stillen: // Das raffinier- / 
te Tier / tats um des Reimes Willen//” („Um texugo/ sentou-se num sabugo/ no meio do 
refugo// Por que/ afinal?// O lunático/ segredou-me/ estático:/ O re-/ finado animal/ acima 
/ agiu por amor à rima“// Trad. de Haroldo de Campos. „A doninha/ sobre a pedrinha/ na 
ribeirinha/ Sabeis/ por quê? / Bezerro Lunar/ revelou-mo assim/ Lá de cima: // O requin-/ 
tado animal / O faz pela rima“// Trad. de Roberto Schwarz). In: Lasch 1997:51; Campos 
2013:125-126. 
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de interlocutores, de companhia, de diversão em um grupo, por 
outro lado.” Pode-se vislumbrar uma evolução do eu a partir de 
um nítido individualismo rumo a uma certa sociabilidade, pas- 
sando pelo apelo a Deus e uma quase-identificação com Cristo, e 
pela evocação do homem atrás do bigode, alter ego de Carlos, que 
marca uma etapa intermediária. Pois se ele “quase não conversa”, 
significa que conversa pelo menos um pouquinho, e a negação 
insinua que queria ou deveria conversar mais e ter mais amigos. 
Difícil entender, por que em quatro das seis traduções, a diferen- 
ça sutil - mas importante - entre ‘conversar e ‘falar’ é ignorada. 
Parece que a maioria dos tradutores se deixou impressionar de- 
mais pela retórica da solidão, do desajustamento, do solipsismo 
do eu poético, negligenciando a contratendência, o anseio pela 
dialogicidade, a sociabilidade, a roda de amigos, prenúncios de 
uma festa. 

No cosmos do poema vislumbramos a tensão do eu poético 
migrando de uma sociedade patriarcal, dominada por estruturas 
hierárquicas e tradicionais, para cidades cada vez maiores, com 
rápidas mudanças sociais, o anonimato, a burocratização, mo- 
dernos meios de transporte, a emancipação da mulher movendo- 
-se no espaço público, a pressão da religião e a ambígua rebeldia 
contra ela num mundo secularizado, os múltiplos conflitos exis- 
tenciais e cotidianos, a marginalização da poesia e do poeta, um 
romantismo desconstruído pelo chiste autoirônico e pela exata 
reflexão metaliterária. Esta atitude extremamente consciente e 
refletida em relação ao oficio do poeta é vista por Arrigucci na 
luz da concepção de Schiller sobre Naive und sentimentalische 
Dichtung, diante da qual Drummond aparece como sentimental 
no sentido de reflexivo em cima dos sentimentos, anti-ingênuo à 


170 Em uma fotografia do final dos anos vinte, Drummond aparece exatamente como “o 
homem atrás do bigode e dos óculos”. Este personagem, referido na 3º pessoa, e “Carlos”, 
o ‘narrador’ da 1º pessoa, são alter egos do autor. Ver Drummond 2010:26; e a ilustração 
no final do presente artigo. 


| 221 


Coleção Transletras 


procura da ingenuidade impossível, meditativo, sério, melancóli- 
co, mas ao mesmo tempo irônico e chistoso, um construtor siste- 
mático de seus poemas, embora partindo de fatos aparentemente 
banais, intuições, devaneios, emoções como matéria-bruta, bu- 


riladas e transfiguradas em arte.” 


Um jogo sentimento-antis- 
sentimento, ilusão-antiilusão, seriedade-galhofa que lembra F. 
Schlegel, Heine, Garrett e outros românticos irônicos e satíricos. 
E um dos meios de neutralizar a ilusão e um excesso de emocio- 
nalidade é a lúdica tematização do processo de confeccionar o 
próprio poema. 

Apesar da autocaracterização do autor como agnóstico, seria 
um mal-entendido subestimar a dimensão metafísica da sua obra. 
Os grandes temas da religião e da filosofia são recorrentes na poesia 
drummondiana, por serem temas existenciais, e toda a sua obra, no 
fundo, é uma espécie de antropologia poética. O sofrimento que a 
religião é capaz de causar leva o autor e seus alter egos líricos muitas 
vezes a atitudes críticas ou satíricas, inclusive em Alguma poesia, com 
marcas também no “Poema de sete faces” Quem considera o diabo 
apenas uma façon de parler, um lugar comum jocoso, pode ficar dis- 
posto a traduzir o sintagma, em que o diabo aparece, funcionalmen- 
te, sem nomeá-lo explicitamente." Seria, porém, desconsiderar as 
inquietudes metafísicas do autor e dos seus sujeitos falantes. 


7! Arrigucci 2011:42. A dicotomia estabelecida por Schiller talvez se possa traduzir como 
‘poesia ingênua e reflexiva. 

172 Sabe-se que Drummond era agnóstico, mas isto não o impediu de tratar inúmeras vezes 
de temas religiosos, eventualmente ambígua, humorística ou satiricamente; de qualquer 
forma, a religiosidade faz parte da condição humana, grande tema de seus escritos. Sobre 
a importância de Deus e o diabo na poesia de Drummond, ver Salvador, que inclusive 
estabelece uma estatística de termos religiosos: “Deus” aparece 380 e o “diabo” 160 vezes, 
na poesia drummondiana. Já a presença do número sete no título assinala o profundo en- 
raizamento do poema nas tradições do Cristianismo e da Antiguidade: sete são os dias da 
semana, sete os pecados cardinais e também as virtudes, sete são os sacramentos, sete as 
palavras de Jesus na cruz, sete as rogações do Pai Nosso. Sete foram os planetas, até a Mo- 
dernidade. Sete também simboliza o cosmos, sendo a soma de três mais quatro entidades: 
três é a Santa Trindade, a realidade espiritual, e quatro são os elementos, representando a 
realidade material. 
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Ao justapor o original e seis traduções, os editores deram aos 
leitores e estudiosos a chance de observar como o “Poema de sete 
faces”, enfocado, iluminado, perluminado a partir de seis pers- 
pectivas, vai reluzindo e revelando as suas qualidades semânticas 
e estéticas, como ele ecoa um apelo vindo de seis ângulos dife- 
rentes. As versões estrangeiras, todas bem-sucedidas, aguçam o 
olhar e o ouvido para numerosos atributos do poema, ajudando 
a discernir melhor algumas faces suas conhecidas e a desvendar 
outras menos conhecidas. Demonstram o inesgotável potencial 
de significados, sobretudo transculturais e trans-históricos do 
poema, referências intertextuais, antropológicas, sociais, teológi- 
cas, a sua contribuição para um melhor conhecimento da pessoa 
humana e da sua relação consigo mesmo, com o outro, com a 
sociedade, com Deus e o diabo. 

A leitura sinóptica proporciona a impressão de que todas as 
versões, uma mais seis, e as respectivas línguas, dialogam na pro- 
cura do sentido do poema, dos sentidos de palavras, versos, for- 
mas verbais, sonoridades. As traduções complementam-se na sua 
aspiração por revelar uma parte do infinito potencial de sentidos 
e verdades incluídas no texto e seu idioma. Cada língua e versão 
oferece grande riqueza expressiva em certos domínios gramati- 
cais e campos semânticos, e lacunas em outros; uma conotação 
preterida, por exemplo, em uma versão, pode ser enfocada em 
outra, e nesta pode faltar uma ambiguidade que é resgatada pela 
primeira. A reunião e combinação das capacidades hermenêuti- 
cas e reconfiguradoras das diversas línguas e traduções aumentam 
a chance de ampliar e aprofundar a compreensão, a atualização, a 
pervivência do poema. A plenitude dos sentidos, graças à abertu- 
ra e à historicidade das obras de arte, nunca pode ser alcançada, 
por princípio, mas pode ser imaginada como ideal, como tarefa 
cuja realização, por mais incompleta que seja, rende frutos es- 
téticos e cognitivos. Pode-se supor que, se a pesquisa incluísse 
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maior número de traduções, também para línguas mais distantes, 
o árabe, o hindu, o chinês, por exemplo, mais rica ainda seria a 
safra interpretativa, mais faces ganharia o “Poema de sete faces”, 
Estas observações remetem às reflexões, místicas e elucida- 
tivas ao mesmo tempo, de Walter Benjamin sobre uma impor- 
tante função do traduzir, a de evidenciar e promover a afinida- 
de, a convergência e a complementaridade entre as línguas; e 
certamente ele teria apreciado muito a presente antologia com 
sua sinopse de seis traduções à procura da interpretação de um 
poema. “Toda afinidade trans-histórica entre as línguas repousa 
no fato de que em cada uma delas, tomada como um todo, uma 
só e a mesma coisa é visada; algo que, no entanto, não pode ser 
alcançado por nenhuma delas, isoladamente, mas somente na 
totalidade de suas intenções reciprocamente complementares: 
a pura língua ou linguagem [die reine Sprache]. Pois enquan- 
to todos os elementos isolados — as palavras, frases, nexos sin- 
táticos - das línguas estrangeiras se excluem, essas línguas se 
complementam em suas intenções mesmas. Compreender com 
exatidão essa lei (uma das fundamentais da filosofia da lingua- 
gem) significa diferenciar, na intenção, o visado [das Gemeinte] 
do modo de visar [die Art des Meinens]. [...] E o que se comple- 
menta nelas [nas línguas] é o modo de visar convergindo para 


o que é visado!” 


O cerne do trabalho do tradutor é “a integração das várias 
línguas em uma única, verdadeira”, que se pode imaginar como 
uma fusão das qualidades analíticas, comunicativas e estéticas de 
todas as línguas do mundo, em que somem as diferenças entre 
a coisa visada e o modo de visar, entre palavra e coisa, em que 
cada coisa tem o seu nome certo e proprio.’ É, pois, nas tra- 


duções, quando bem-sucedidas, que se pode vislumbrar algo da 


Benjamin 2010:213. 
174 Benjamin 2010:218-219. 
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implícita correspondência entre as línguas, assim como entre elas 
e uma virtual língua verdadeira, que reuniria todos os modos de 
visar as coisas, e de acertar assim o visado, como se houvesse uma 
linguagem comum da humanidade. Essa língua-linguagem pura 
seria concebível como instrumento ideal de expressão, cognição 
e comunicação, uma ferramenta hermenêutica ideal com respeito 
à realidade, aos homens no trato entre si, e à realidade simbólica 
constituída pelas artes e especialmente pela poesia. 

Isoladas, as línguas só têm um modo implícito e fragmenta- 
do de visar as coisas, sem chance de se corresponder com ou- 
tras e com a língua verdadeira. O tradutor, principalmente o de 
poesia, tem, portanto, a tarefa de recriar menos os significados 
do que o modo em que estes são expressos, o modo de visar, ou 
seja, de elaborar uma “formvolle Übersetzung”, uma traducão 
preocupada com a forma, a qual, parecida com as “arcadas” de 
um prédio, deixaria entrever a construção do original - graças 
a uma certa literalidade lexical e às custas da convencionalidade 
da sintaxe.'” 

Pode-se esperar que os esforços reunidos de vários tradutores, 
aproveitando a força interpretativa e reveladora de várias línguas- 
-alvo sejam capazes de aproximar-se a uma - nunca alcançável 
- plenitude de sentidos de um texto. Pois as seis transfigurações, 
além de serem poemas autônomos, procuram mobilizar e atuali- 
zar o potencial de significados do poema drummondiano, acen- 
tuando nele facetas conhecidas e revelando desconhecidas, dando 
uma contribuição para a sua aprofundada análise e interpretação. 
Foi o que tentaram os seis tradutores do “Poema de sete faces”. 


175 Benjamin 2010: 222. 
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Ilustrações 


O homem dos óculos e do bigode 
Drummond 1927 
(Drummond 2010:26) 


“Drummond meditativo” 


Escultura de Leo Santana, de 2002, em Copacabana 
(fotografia anônima) 
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enquanto vários sambas eram ouvidos numa tarde nublada, para a 
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